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Vorwort. 

Die tägliche Erfahrung lehrt, dass Technik 
und Vortrag bei der Keproduktion tonkünstle- 
rischer Werke zweierlei durchaus verschiedene und 
in den verschiedenartigsten Mischungen anzutreffende 
''Seiten des Künstlerthums sind und dass ein liar- 
monisches Durchdringen beider in Einem Künstler 
(durch welches allein dieses Prädikat erst gerecht- 
fertigt wird) eine bei der grossen Zahl der jährlich 
neu auftauchenden Virtuosen immerhin seltene Er- 
scheinung genannt werden muss. Bei den meisten 
derselben überwiegt die Technik in einem Masse, 
dass man vor lauter Bewunderung derselben, auf 
die es ja auch von Seiten dieser Virtuosen abge- 
sehen ist, nur mit Mühe zum Genüsse des vor- 
getragenen Kunstwerkes selber gelangt. Der Grund 
dieser Thatsache liegt einestheils darin, dass der 
Techniker um jeden Preis seines Erfolges beim 
grossen Publikum sicherer ist, als der feinfühlige 
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Musiker, dem es vor Allem um die Darlegung 
seines Kunstwerkes zu thun ist (aus deren Quali- 
tät ja der Grad seiner Künstlerschaft zur Genüge 
erhellen wird), anderntheils, und nicht zum Wenig- 
sten, möchte ich jene Thatsache in dem Missver- 
hältniss begründet finden, in Welchem die Bemühungen 
der Pädagogen um die Ausbildung und Steigerung 
der Technik zu ihren Bestrebungen um die Aus- 
bildung des künstlerisch musikalischen Vortrags 
stehen. Weit entfernt, jenen gesteigerten Be- 
mühungen um die Technik entgegenarbeiten zu 
wollen, sondern völlig damit einverstanden, dass 
ohne sicheren Verlass auf eine durchgebildete Tech- 
nik ein bewusster künstlerischer Vortrag über- 
haupt nicht möglich -ist, erkenne ich nun aber auf 
der anderen Seite ein immer dringender auftreten- 
des BedürJöiiss, in ähnlicher Weise, wie es für die 
Ausbildung der Technik in beinahe erschöpfender 
Weise geschehen ist, zum systematischen Aufbau 
einer Schule des Vortrags das Material zusam- 
menzutragen. Vieles Vortreffliche und Treffende 
mag von Seiten der Lehrer hierüber schon münd- 
lich und in zerstreuten Anmerkungen auch schrift- 
lich geboten worden sein, ein Versuch zu einer 
systematischen Anordnung des üher diesen Gegen- 
stand Mittheilbaren ist meines Wissens noch nicht 
gemacht worden. So mögen denn in nachfolgenden 
Zeilen einige Bausteine zu einer Begründung des 



Vortrags, zunächst rücksichtlich des Klävierspiels, 
herbeigeschafft werden: eine wesentliche Erweite- 
rung und Vollendung des begonnenen Werkes 
dürfte nur unter Mitwirkung sämmtlicher für die 
Kunst ernstlich interessirter Lehrer zu erhoffen 
sein. 

Kohl, im März 1883. 

0. K. 
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■■Vein musikalischer Gedanke von irgaid welch tie- 
ferem Ansdracksgehalt kann vom Componisten in ^nan 
derselben Form, in welcher er von seinem inneren Olire 
vernommen wurde, zur äusseren, durch Zeiclien vermittelten, 
Anschauung gebracht werden. Unsere heutige Noten- 
schrift, das Kesultat jahrhundertelanger Spekulation, bie- 
tet zwar eine hinreichende Anzahl Mittel, auch die com- 
plicirtesten Massverhältnisse auf die denkbar einfachste 
und anschaulichste Weise zur Darstellung zu bringen, 
aber es sind eben nur messbare Grössen, Vielfache und 
Theile einer zu Grunde gelegten Einheit, welche über- 
haupt, auch von jeder etwa noch zu erhoffenden Tonschrift 
der Zukunft, in sinnlichen und für das Augenmass ver- 
ständlichen Zeichen wiedergegeben werden können. Die 
vollkommenste sichtbare Darstellung einer Composition 
nach dieser Seite hin würde aber, bei lediglich correkter 
Reproduktion, nur ein sehr ungefähres Bild derselben in 
dem Hörer erwecken können, da sie eine Menge für den 
Charakter der Composition wesentlicher Verhältnisse hat 
unberücksichtigt lassen müssen. Ein musikalisches Kunst- 
werk lebt nun einmal nicht das Leben einer Maschine, 
deren Theile in ihrer Beschaffenheit und ihrem gegen- 

Kl auwei 1, Der Vortrag in der Musik. 1 
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seitigen Aufeinanderwirken durch Worte und bildliche 
Zeichen auf's Genaueste veranschaulicht werden können, 
sondern es gleicht einem beseelten Organismus, dessen 
zum grossen Theil unberechenbare Lebensbedingungen 
nicht mit einem conkreten Massstab zu messen und dem- 
zufolge auch nicht durch sichtbare Zeichen zu versinn- 
bildlichen sind. Für eine Composition bestehen jene 
unberechenbaren Lebensbedingungen in kleinen, fast 
unmerklichen Verlängerungen und Beschneidungen ein- 
zelner Töne, allmählichen kleineren oder grösseren Stei- 
gerungen oder Verringerungen des Tempo's oder der Stärke, 
dynamischen Abstufungen einzelner Stimmen oder Töne 
je nach ihrer Bedeutung für das Ganze u. dergl. Für 
alles dies fehlen dem Componisten, eben weil es incommen- 
surable Verhältnisse sind, Verhältnisse, für welche ein 
bestimmter zu Grunde zu legender Massstab nicht existirt, 
die Mittel der genauen sichtbaren Bezeichnung. Und 
wenn er sich nicht, wie es ja in vielen Fällen möglich 
ist, kleiner conventiorieller Zeichen und Wörter bedienen 
will, deren Bedeutung aber selbstverständlich eine sehr 
dehnbare ist, so bleibt ihm nichts anderes übrig, als es 
der Einsicht des Spielers zu überlassen, inwieweit er Ab- 
weichungen von den geforderten Massen des sichtbaren 
Tonbildes nach der einen oder anderen Seite hin für gut 
hält. In der Erkenntniss und Ausführung dieser 
nothwendigen Abweichungen, dieses Rubato in 
mehrfachem Sinne, welches natürlich nur zwi- 
schen den Zeilen zu lesen ist, besteht nun nach 
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meiner Ansicht dasjenige, was man mit der Kaust 
des Vortrags zu bezeichnen pflegt. 

Ich enge absichtlich den Begriff des Vortrags in der 
angegebenen Weise ein, da die Fähigkeit, überhaupt 
correkt vorzutragen, als eine Seite der Technik (im 
weiteren Sinne) angesehen werden muss. Alle die ver- 
-schiedenen Arten des Anschlags, die Fähigkeit der 
Erzeugung eines schönen piano, die Egalität der Ton- 
gebung, die Vertheilung der Kraft, die Ausführung der 
Verzierungen und was man in dieser Beziehung noch 
anführen könnte, ist ja von grösstem Einfluss auf die 
Wirkung des Vortrags, gehört aber zu den nach festen 
Principien erlernbaren Dingen der Technik. Ganz im 
Dunkeln dagegen wandelt der nicht von Haus aus mit 
dem richtigen Blick dafür Begabte in Beziehung auf die 
durch Zeichen nur unvollkommen oder gar nicht dar- 
stellbaren Anforderungen, welche in jeder Composition im 
grossen und kleinsten Massstabe unablässig an den Aus- 
übenden gestellt werden. Die Kenntniss und Erfüllung 
dieser versteckten Anforderungen dürfte daher die 
eigentliche, von der Technik unabhängige, Kunst des 
Vortrags ausmachen und in diesem engeren Sinne möchte 
ich daher auch den Ausdruck „Vortrag" im Folgenden 
aufgefasst wissen. 

Es scheint für den ersten Augenblick vielleicht sehr 

wenig erschöpfend, ja für den Kern der Sache gar nicht 

zutreffend zu sein, wenn ich das Wesen des vollendeten 

Vortrags eines Klavierstückes (in dem soeben angegebenen 

1* 
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engeren Sinne) zurückführe auf die beiden äusserlichen 
Momente richtigen Tempo's und richtiger Klang- 
stärke. Wenn ich jedoch erläuternd hinzufüge: rich- 
tigen Tempo's und richtiger Klangstärke nicht nur im 
Grossen und Ganzen, sondern im Kleinsten und Ein- 
zelnsten — Ton gegenüber Ton, — so eröffnet sich uns 
hierin ein Reichthum von Möglichkeiten und Mannig- 
faltigkeiten der mechanischen Darstellung, der mit der 
grenzenlosen Modifikationsfähigkeit geistigen Ausdrucks 
in genauestem Parallelismus stehen dürfte. Näher be- 
trachtet stellt sich die Sache so dar: Das Charakte- 
ristische eines Tones überhaupt liegt in seiner Höhe, 
Stärke und Klangfarbe. Treten mehrere Töne zu 
einem künstlerischen Ganzen zusammen, so kommt hierzu 
noch die Zeitdauer, in Bezug auf welche, ebenso wie 
auf die soeben angeführten Momente, jeder Ton erst durch 
Vergleichung mit anderen seine für die ganze Composition 
gültige Bedeutung erhält. Nun besteht natürlich die 
Forderung an den Spieler darin, diese Cardinaleigenschaften 
der einzelnen Töne in den ihnen für die einzelnen Stellen 
eines Stückes zukommenden Massen zum Ausdruck zu 
bringen, indem der Charakter und Inhalt der Composition 
als die Summe dieser mannigfachen und ausserordentlich 
complicirten Beziehungen angesehen werden muss. Es 
lässt sich sonach sehr wohl der künstlerische Vortrag 
auf die Auffindung und Darstellung der richtigen Masse 
der Töne, und zwar in jenem vierfachen Betracht, zurück- 
führen. 
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Für das Klavierspiel im Besonderen fällt selbst- 
verständlich die Forderung reinster Intonation in Folge 
der feststehenden Tastatur fort, und da auch die Klang- 
ferbe nur den geringen möglichen Nüancirungen unterliegt, 
welche durch die Verschiedenartigkeit des Ansehlags 
hervorgebracht werden und deren Erlernung daher Sache 
der Technik ist, so reducirt sich hier, wie man »ieht, in 
der That die ganze Vortragsschwierigkeit auf die richtige 
und sinnentsprechende Erfassung der einzelnen Töne 
nach ihrer Zeitdauer und ihrem Stärkegrade. 

Was nun freilich hierbei das Eichtige sei, ist auf 
absolute Weise schwer zu entscheiden und unterliegt den 
Verschiedenheiten verschieden gebildeten Geschmacks. 
Die hieraus entspringenden abweichenden Resultate be- 
ziehen sich indessen zumeist nur auf die Auffassung und 
Darlegung eines Tonstückes im Grossen und Ganzen, 
wovon später noch die Rede sein soll, während sich im 
Einzelnen gewisse Grundsätze und Maximen aufstellen 
lassen, die, als der Natur der musikalischen Kunst ent- 
sprungen, sich fast auf den Gültigkeitsgrad einer Regel 
zu erheben vermögen. Man erwarte jedoch- hier nicht 
etwa Regeln zu empfangen, welche man nur zu erlernen 
brauche, um unfehlbar in den Besitz eines künstlerischen 
Vortrags zu gelangen. Einen in dieser Weise „sicher 
zum Ziele führenden'^ Charakter der nachfolgenden Lehr- 
sätze muss ich leider gleich von vornherein in Abrede 
stellen. Es handelt sich vielmehr darum, sich von der 
Richtigkeit und Selbstverständlichkeit jener Sätze ganz- 
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lieh durchdringen zu lassen, um dann im steten Gefühle 
dieser Eichtigkeit und unter beständiger stillschweigen- 
der, aber bewusster Anerkennung derselben dem indivi- 
duellen künstlerischen Geschmacke aufs Neue die ihm 
gebührende völlige Freiheit zu gewähren. Dies ist auch 
. der Sinn des dieser Schrift als Motto vorangesetzten 
Dichterwortes, welches dem musikalischen Vortrage 
gegenüber in ganz besonders zutreffender Weise seine 
Anwendung finden dürfte. 

Zweierlei werden wir nach alledem im Folgenden 
zu erwägen haben: in welchen Fällen das Tempo, in 
welchen der Stärkegrad einzelner Perioden oder sogar 
Töne eine Modifikation des vorgeschriebenen Masses zu 
erfordern scheinen. 

Es sei jedoch zuvor auf das Nachdrücklichste betont^ 
dass diese Modifikationen in den meisten Fällen, namentlich 
wo es sich um einzelne Töne handelt, minimale ^nd^ 
d. h. von nicht grösserer Extension, als dass sie eben 
noch als solche wahi^enommen werden, ohne einen 
zuverlässig messbaren Bruchtheil der Masseinlieit des 
Stückes zu bilden, da sie ja sonst in ihrer genauen 
Grösse vom Componisten hätten vorgeschrieben werden 
können. Eine Uebersehung dieser wichtigen Bemerkung 
könnte in der Befolgung der hier zu gebenden Begeln 
leicht zu üebertreibungen führen, die die darzustellende 
Composition in die Carrikatur des von dem Componisten 
erschauten Ideals verwandeln würden. Wegen der nicht 
exakt messbaren, sondern mehr nur vom Geschmack zn 
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taxirenden Grössen dieser Modifikationen wird es zur 
grösseren Deutlichkeit auch nöthig sein, jeden einzelnen 
der zu besprechenden Fälle mit einem oder mehreren 
bekannten und frappanten Beispielen zu belegen, deren 
Zusammenstellung eine Art Eegulativ für die Beurtheilung 
ähnlicher Fälle wird abgeben können.*) 

Endlich erübrigt es wohl kaum noch, zu bemerken, 
dass bei einem so schwankenden Gegenstand, wie dem 
vorliegenden, von einer für alle Fälle bindenden Kraft 
der zu gebenden „Engeln" nicht die Rede sein kann. 
Weit entfernt, diesen Anspruch zu erheben, sollen sie 
nur dem Naturgemässen, Typischen musikalischer 
Darstellung, wie es den logischen Gesetzen geistigen 
Ausdrucks überhaupt, der Natur musikalischen Ausdrucks 
im Besonderen und dem menschlichen Auffassungsvermögen 
entspricht, zum deutlichen Ausdruck verhelfen, und es 
sind lediglich, um der Mattigkeit der Darstellung aus- 
zuweichen, auch da häufig bestimmtere Ausdrücke angewandt 
worden, wo der als allgemein ausgesprochenen Vorschrift 
eine grosse Zahl von Ausnahmefällen gegenübersteht. 



*) Ich halte mich hierbei in erster Linie an die Klavier- 
werke L. van Beethoven's, der gehaltreichsten und des- 
halb bezüglich des Vortrags schwierigsten aller Pianoforte- 
compositionen. 
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A. Modifikationen des Tempo's. 

1. Der AnfiEtng einer Composition ist stets mit 
erhöhter Deutlichkeit, daher bisweilen etwas 
breiter vorzutragen. 

Der Hörer will und muss vor allen Dingen wissen, 
um was es sich handelt und das kann ihm im Hinblick 
auf die nachfolgende verwickelte Durchführung der Ge- 
danken nicht deutlich genug auseinandergesetzt werden. 
Besonders wörtlich zu nehmen bez. des breiteren Vortrags 
ist dieser Grundsatz bei Stücken, denen der Componist 
das kurze, melodisch prägnante Hauptmotiv gleichsam 
als Signalement an die Spitze gestellt hat: 



Beethoven, 

Sonate Op. 31, 
No.3. 



Allegro. 



te 



^ 
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t 




H 





t 



I 



oder wo, wie im ersten Klavierconcert Beethoven's, 
nach einem langen, lebhaften Orchestertutti das Klavier 
mit einem einfach melodischen Thema solo einsetzt und 
hiermit nicht nur dem vorangegangenen Orchester an 
Intensität die Wage halten, sondern das Interesse wo- 
möglich noch steigern soll; wogegen bei Anfängen von: 
mehr rhythmisch charakteristischem Anlauf: 
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Allegro con brio. 



Beethoven, 

Sonate Op. 22. 






oder: 



gSB 



Beethoven, 
Sonate Op. 7. 



i 



Allegro molto con brio. 
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jene breitere Temponahme keine Anwendung finden darf. 

2. Das sogenannte zweite Thema in allen 
Sonaten und ähnlich angelegten Stücken ist, so- 
bald es den ruhigeren Gegensatz zu einem lebhaft 
rhythmisirten ersten Thema zum Ausdruck bringt, 
ein wenig langsamer zu nehmen: 

Beethoven, Sonate Op. 10, No. 1. 




oder: 
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Mendelssohn, Caprice Op. 33, No. 3. 




sfz ■ sfz 

(Die 12 Takte nach dem Eintritt dieses zweiten 
Thema^s vom Componisten vorgeschriebene Bezeichnung 
agitato, welche ohne die vorangegangene Yerlangsamung 
des Tempo's kein^ Sinn hätte, führt wieder in das erste 
Tempo zurück.) 

Häufig ist dem zweiten Thema schon in der Com- 
Position durch Anwendung grösserer Noten, als bisher, 
ein ruhigerer Charakter verliehen worden: 
Beethoven, Sonate Op. 53. 





^ ^igfe 



1 m i-^ jl^ f\ ^^^^^ ® molto ligato. 




In diesem Falle würde eine Verlangsamung des 
Tempo's des Guten zu viel thun. 

Wie oben schon angedeutet, verliert die gegebene 
Eegel ganz und gar ihre Berechtigung, wenn,, wa« 
übrigens seltener der Fall, das zweite Thema an Bicli 
von lebhaftem, aufgeregtem Charakter ist: 



f 
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Beellwveii, Sonate Op. 31, No. 2. 

^ i' 




3. Die zwischen das zweite Thema und den 
Schluss häufig eingeschobene längere (in Con- 
Gerten sogenannte Passagen-) Gruppe muss im 
Gegensatz zu der eben vorangegangenen ein 
etwas bewegteres Tempo annehmen. 

Zimäclist und in jedem Falle , um nach der Ab- 
schweifung des zweiten Thema's wieder zu dem anfäng- 
lichen Tempo überzuleiten y meistentheüs auch^ weil je 
mehr eine Composition sich dem Schlüsse nähert , das 
GefQge ein gedrungeneres ^ der Fortgang ein unaufhalt- 
samerer wird, wozu ein gesteigerter Grad der Schnellig- 
keit in gutem Verhältniss steht. In Concerten dient 
diese Gruppe, die hier erheblich länger ist, als sonst, 
noch dem Nebenzwecke, dem Spieler einen Tummelplatz 
zur Entfaltung seiner Technik zu bieten. 

Vergl. hierzu die Sonaten von Beethoven Op. 10, 
No. 1 (1. Satz, 1. Theil), Op. 2, No. 3 (ebenso), Op. 53 
(ebenso) u. v. a. und sämmtliche Concerte. 

4. Die Schlussgruppen der einzelnen Theile 
müssen in den allermeisten Fällen mit modificir- 
tem Tempo vorgetragen werden, sei es, dass es 
zurückgehalten oder dass es beschleunigt wird. 
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Der erstere Fall wird eintreten müssen, wenn auf 
den aufgeregteren Theil der Passagengruppe eine Be- 
ruhigung, ein Zurücksinken in die Stimmung; von der das 
Stück ausgegangen, erstrebt wird, was bei den meisten 
ersten Theilen der in Sonatenform geschriebenen Stücke 
Stil zu sein pflegt. In der Eegel wird dieser Rückgang 
durch reminiscenzartige Anklänge an das Anfangsthema 
des Satzes bewerkstelligt. Vergl. hierzu: 
Beethoven, Sonaten Op. 14, No. 1, l.S. (Schi. d. 1. Th.) 

Op. 14, No. 2, „ (Schluss.) 

Op. 31, No. 1, „ (Schi. d. 1. Th.) 

Eine Beschleunigung des Tempo's wird dagegen am 

Platze sein, wenn die Gruppe, gewöhnlich nach einem 

kleinen Nachlassen der Energie durch eine neue Erhebung 

hindurch einem glanzvollen Abschlüsse zugefülirt wird. In 

der Eegel am Ende ganzer Sätze, namentlich der Finale'sL 

Beethoven, Sonaten Op. 7, 1. Satz. 

Op. 2, No. 3 Finale. 
Op. 22, 1. Satz. 
Concert in Es-dur, Finale. 

5. Variationen müssen, auch wenn es vom 
Componistennioht besonders vorgeBOhrieben, ihrem 
Charakter entsprechend das Tempo modificiren. 

Denn das Wesen der Variationen liegt seit Beetho- 
ven nicht mehr nur in dem äusserlichen Umspielen und 
figurirten Auflösen der Töne einer Melodie, sondern 
in dem vollständigen Neuproduciren des in dem Thema 
enthaltenen musikalischen Stoffes, sd es durch welche 
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Mittel es sei. Dass dabei das Thema bei seiner jedes- 
maligen Neugeburt auch in die richtige Beleuchtung des 
seiner neuen Erscheinungsform angemessensten Tempo's 
zu rücken sei, erscheint selbstverständlich. 

Zur Bestimmung des Tempo's von Variationen ist 
es durchaus nöthig, dieselben im Ganzen zu überblicken, 
um dem Pulsschlag der Bewegung, welcher das Ganze 
durchzieht, auf die Spur zu kommen. Die einzelnen 
Stücke werden sich dem ganzen Plane der Bewegung 
leicht einfügen lassen. So zeigen, um nur Ein berühmtes 
Beispiel anzuziehen, die Variations s6rieuses von Men- 
delssohn folgende Bewegungslinie, wobei das Steigen 
und Fallen der Linie, dem Zu- und Abnehmen der Be- 
wegung entspricht: 

Var. 9. _ Schluss. 




Thema. 



Var. 14. 

Freilich sind nicht alle Variationenwerke von so 
durchsichtigem Organismus. 

6. Die unmittelbare Wiederholung einer 
Stelle muss mit veränderter Temponahme, in der 
Begel etwas breiter (ausdrucksvoller) vorgetragen 
werden. 

Der Grund hiervon liegt darin, dass ein Gedanke, 
den ein Componist wiederholt ausspricht, dem er also 
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besondere Wichtigkeit beizulegen scheint, durch inten-' 
siveren Ausdruck in dieser Bedeutung gekennzeichnet 
werden muss. Dergleichen Gedanken werden sich meist 
nur in langsamen Stücken finden, wogegen Wiederholungen 
schneller Stellen mehr durch verschiedenen Stärkegrad 
oder Modifikation des Anschlags unterschieden werden 
müssen. 

Hierher gehört als treffendstes Beispiel das kleine 
Stück „Bittendes Kind" in den Kinderscenen E. Schu- 
mann's, welches, wenn man die einzelnen zweitaktigen 
Perioden desselben mit Buchstaben bezeichnet, in seinen 
16 Takten folgende Gestaltung aufweist: 

a a 

b b 

c c 

a a 

Jede Wiederholung der zweitaktigen Perioden muss 
etwas verbreitert werden (am meisten natürlich die die 
Modulation bewirkende dritte und die letzte), wodurch 
das Nachdrucksvolle der Bitte einen gar anmuthigen 
musikalischen Ausdruck erhält. 

Bisweilen sorgt der Componist selber durch einö 
kleine melodische oder harmonische Aenderung der 
Stelle bei der Wiederholung für einen intensiveren Aus- 
di'Uck. Dann muss erst recht durch eine breitere Tempo- 
nahme auf diese Aenderung hingewiesen werden: 
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Beethoven, Sonate Op. 57, 2. Satz. 
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oder: 



P 



Beethoven^ Sonate Op. 27, No. 2. 
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7. Jede steigende Bewegung sowie jedes 
crescendo ist im Allgemeinen etwas beschleunigt, 
jede fallende Bewegung, sowie jedes decrescendo 
etwas zögernd zu nehmen. 
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Keine Regel ist so selbstverständlich wie diese, da 
eine durch erhöhte Tonlage und vermehrten Stärkegrad 
znm Ausdruck gelangende Erhebung und Steigerung des 
Gedankens naturgemäss auch mit einer Steigerung des 
Tempo's verbunden sein wird und umgekehrt. Keine 
Eegel kann aber so missbraucht und übertrieben werden, 
wie sie, da sich ihre Anwendung geradezu auf jeden Takt 
eines Tonstückes zu erstrecken scheint. Es sei daher 
hinzugefügt, dass der Grad ihrer Anwendbarkeit zu der 
Wichtigkeit der vorzutragenden Gedanken im richtigen 
Verhältniss stehen muss. Bei melodisch bedeutungslosen 
Stellen, wie namentlich rein harmonisch gebrauchten ge- 
brochenen Akkorden, wird man sie zu Gunsten der vor- 
angehenden oder nachfolgenden bedeutsameren gänzlich 
ignoriren; je charakteristischer und hervortretender eine 
Stelle (besonders wenn sie der Melodie angehört) gezeich- 
net werden soU, desto sicherer wird sie ihre Geltung be- 
haupten: 

Schumann, Novellette in F-dur. 




un poco strxng*) 



*) Die durch Cursivschrift wiedergegebenen Vortrags- 
bezeichnungen rühren nicht von den Componisten her, sondern 
sind mit Bezug auf die entsprechenden Kegeln vom Verfasser 
hinzugefügt. 
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fe ^^TT^ 
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oder: 




n 



ritard. 
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Chopin, 

Nocturne 
Op. 9, No. 2. 



oder: 




stringendo. 



eben- 
daselbst: 



P 



tes 



* 
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raüent. 



Häufig finden sich nun aber auch Stellen, welche, 
dem naturgemässen Yerhältniss scheinbar entgegen, zu- 
gleich crescendo und ritardando vorgetragen werden 
müssen, Stellen nämlich von mehr harmonischem Charak- 

Klauwell, Der Vortrag in der Musik. 2 
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ter, deren immer mehr sich verdickende und verdichtende 
Tonmasse, in dem bisherigen Tempo zu ihrer Entfaltung 
keinen Raum mehr findend, eine Verbreiterung desselben 
gebieterisch zu fordern scheint. Hierher' gehört der im- 
posante vScbluss der D-dur Fuge von J. S. Bach (Wohl- 
temp. Klavier, 1. Theil): 




allafgando e crescendo - 

und die grossartige Steigerung in der D-dur Sonate Op. 10 
No. 3 von Beethoven: 




cresc. 



m^m^^s^ 
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Umgekehrt wird zum Ausdruck des sich Verdünnen- 
den und Verflüchtigenden ein decrescendo in Verbindung 
mit einem accelerando sich geeignet erweisen: 

leggiero. 



Mendelssohn, 

Lied ohne 
Worte, No. 30. 




Ebenso verhält es sich bei dem Lied ohne Worte 

No. 34 (Spinnerlied). 

2* 
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Uebrigens ist bei der Anwendung dieser Regel wohl 
zu beachten, welche Stimmen für die etwaige Steigung 
oder Senkung einer Stelle ausschlaggebend sind. In der 
dritten Variation der As-dur Sonate Op.26 vonBeethoven 
steigt z. B. der Gedanke, wenn man die Oberstimme allein 
bertteksichtigt, scheinbar bis in den achten Takt hinein: 



m;i7-^ 




X 



W^fR^ 



Ä 



v^^ 




F ^F^ 




Genau betrachtet liegt aber das melodisch Charak- 
teristische vom 7. Takt an in der hinabsteigenden Ton- 
linie ces, b, as, as, g. Die Stelle ist deshalb von hier ab 
um ein Weniges zu verzögern. 

8. Stark oder schnell modulirende Stellen 
bedingen zu ihrem vollen harmonischen Verstand- 
niss eine etwas breitere Temponahme. 
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Chopin, 

Polonaise 
Op.26,No.l. 







dolciss. 




Beethoven, 

Sonate Op. 28/ 
4. Satz. 






m ^^^k^m 





feS 



rgsig 



allargando 
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9. Je vollBtimmiger eine Stelle behandelt ist 
und in je tieferer Tonlage sie sieh bewegt, ein 
desto breiteres Tempo vertr&gt sie. 

Dies hat seinen Grund theils, wie die vorige Kegel^ 
in der begrenzten Anpassungsfähigkeit unseres Gehörs^ 
welchem hinreichende Zeit gewährt werden muss, die 
Beziehungen der einzelnen Töne zu einander sich deutlich 
zu machen, theils in der aus der grösseren Schwingungs- 
amplitude hervorgehenden Dicke der tieferen Töne, die 
zu ihrer Entwickelung und Ausbreitung mehr Zeit erfor- 
dern, als die höheren: 



Beethoven, Es-dur Sonate Op. 27, Adagio. 




^f^rffffi 
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Breit 



Schumann, 

„Auf- 
schwung.'* 







I 



k 



i f^ 



4^ 






Aus dem umgekehrten Grunde dürfte woM bisweilen 
eine in höherer Lage auftretende einstimmige Stelle eine 
kleine Beschleunigung vertragen: 



Chopin, Pr61ude Op. 28, No. 15. ^ 



f** 




slentando. 



poco string. 
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10. Ueberraschende Ausweichungen, Trug- 
Bohlüsse u. dergL sind zur Erhöhung der Spannung 
häufig durch ein poco ritardando vorsubereiten: 



Beethoven, 

Sonate 
Op. 14, No. 1. 



J ^ I decresc. 



Hte 



3=g S 



poco ritard, P 




i 



PP a tempo. 




Hierher gehören namentlich die Wendungen von 
Moll nach Dur: 

Schubert, Moment musical. 



miti^ 








poco r%t. 



a t6mpo. 
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Chopin, Walzer Op. 34, No. 2. 



1 



AÜ 



^ 




m 



m 



mm 



s^ 



sostenuto. 
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poco ritard. 



a tempo. 



11. Bedeutungslose Füilstellen, kleine Ein- 
leitungs- und Nachspielsätzchen u. dergl. sind, 
ihrem Charakter entsprechend, nicht mit der 
ganzen Breite des vorgeschriebenen Tempo's vor- 
zutragen. 

So wird man dem zweiten Takt der folgeuden Stelle: 



Beethoven, 

SonateOp.lO, < 
No. 1 Adagio. 




'm m^^^i 
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a tempo, 
Schumann^ „Des Abends." 




'f' rit, - - - a tempo. 

Eine Ausnahme von dieser Regel bilden solche 
Stücke, in denen die ganze schliessliche Entwickelung* 
des Durchführnngstheiles augenscheinlich nicht darauf 
abzielt, sich dem Anfangsgedanken allmählich wieder 
anzunähern, sondern nach Erklimmung eines Höhepunktes 
sozusagen kopfüber in die Eepetition hineinstürzt: 
Beethoven, Sonate Op. 53. 







3^35^^^3S*^f*^3 ^"'^i 
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Vergl. auch die betreffende Stelle im I.Satz der Sonate 
pathötique. 

13. Alle Schlusswendungen (Cadenzen) sind 

ein wenig zu verzögern. 

Ein Grundsatz, der aus dem Begriffe des Schlusses 
(des Nachlassens, Aufhörens) mit Nothwendigkeit folgt. 
Am grössten wird die Verzögerung natürlich am Ende 
ganzer Sätze ausfallen müssen, wobei an das unter 4. 
Gesagte erinnnert sei. Schnelle Abschlüsse eines Satzes 
sind im Grunde doch nur scheinbare Ausnahmen dieser 
Regel, da in den meisten dieser Fälle der eigentliche 
(nachlassende) Schluss vorangegangen und die darauf 
folgende schnelle Coda gewissermassen, wenn ich so 
sagen soll, den Verschluss des Stückes abgiebt, der etwa 
mit dem Fallen des Vorhangs im Theater verglichen 
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werden könnte. Ein Beispiel wird genügen, dies deutlich 
zu machen. Die Sonate Op. 31, No. 3 von Beethoven 
schliesst folgendermassen : 



1 
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p poco ritard. 



teatJti=a^:ibt^ 



a tempo 
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Hier ist der eigentliche (organische) Schloss in dem 
Es-dur Dreiklang des vierten Taktes zu suchen, während 
das Nachfolgende den ganzen Satz inclusive Schluss 
gewissennassen verschliesst, äusserlich zum Abschluss 
bringt. 

Ganz ähnlich verhält es sich bei den Finale's der 
Sonaten von Beethoven Op. 22, Op. 27, No. 1, Op. 101, 
bei dem Finale des Es-dur Concertes u. v. a. Stücken. 

Je nach der Stellung, welche ein Schluss im ganzen 
Stücke einnimmt, wird der Grad der Zögerung ver- 
schieden ausfallen müssen. Sie wird geringer sein am 
Schluss des ersten Theils, als am Schluss des ganzen 
Satzes, geringer am Schluss einzelner Perioden oder 
Satzglieder, als am Schluss des ersten Theils, am ge- 
ringsten endlich, aber doch noch minimal vorhanden, bei 
Halbschlüssen. 

14. Die Dauer der Fermaten ist sehr Muflg 
keine nnbestimmte, sondern je nach der Feriodi- 
sirung des Vorangegangenen in ganz bestimmter 
Weise abzugrenzen. 

Es soll dies an einer Eeihe von Beispielen gezeigt 
und begründet werden. 

a) Der erste Satz der Es-dur Sonate Op. 27, No. 1 
von Beethoven besteht aus einem Andante in Es und 
einem darauf folgenden Allegro in C, nach welchem das 
Andante wiederholt wird. Das eingeschobene Allegro 
zerfällt in zwei Theile, deren zweiter augenscheinlich 
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ans viertaktigen Perioden zasammengesetzt ist Nun ist 
aber die letzte Periode nicht vollständig, sondern laatet: 





t r r^rf^F r"^] 



Hier wird man nur dann volle ästhetische Be- 
friedigung empfinden, wenn man den mit der Fermate 
bezeichneten Septimenakkord, zur Ergänzung der be- 
gonnenen !^eriode, drei volle Takte hindurch aushält. 

b) Der erste Theil des F-dur Nocturne's Op. 15, No. 1 
von Chopin schliesst mit diesen drei Takten: 



P 



htitzHS 



^ I I smorz 



Hier ist, um die viertaktige Grundperiode des Stückes 
herzustellen, bei Weglassung der Fermate ein voller Takt 
Pause anzuhängen und dann ohne Weiteres in das folgende 
lebhaftere Tempo überzugehen. 

c) In der folgenden Stelle (Schubert, Sonate Op, 164, 
letzter Satz): 
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Allegro vivace. 



|T j^-U^ ^pg 
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ist der erste, mit der Fermate bezeichnete Takt nm zwei, 
der zweite nm einen Takt zu verlängern, beides, am die 
zweitaktigen Perioden, ans denen das Stück aufgebaut 
ist, nicht störend zu unterbrechen. 

d) Der letzte Satz des G-moll Goncertes von Mendels- 
sohn bringt unmittelbar vor dem letzten Tempo I folgende 
üebergangswendxmg : 



ritard. 




Klauwell, Der Vortrag in der Musik. 
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Meiner Benrtheilong nach mnss der letzte Takt, bei 
»ich gleichbleibendem Tempo, so ausgeführt werden: 

damit er mit dem vorhergehenden 



m 



t 



Takt zusammengenommen der vorangegangenen vier- 
taktigen Periode das Gleichgewicht hält. 

e) In der Komanze Op. 28, No. 2 von Schumann 
findet sich folgende Stelle: 
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Unwillkürlich führe ich die Stelle § immer so aus: 
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und glaube in Folgendem den ästhetischen Grand dafür 
gefunden za haben. Der vorangegangenen Periodisimng 
entsprechend mttsste die Fermate, genau genommen, 
folgende Ausdehnung bekommen: 

3* 
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Nun hat aber der Componist dem mit der Fermate 
versehenen Ton durch das sforzato eine solche dynamisch 
aasgezeichnete und hervorragende Stellang verliehen, dass 
er für das Gefühl des Hörers die Kraft and Bedeutung 
eines Taktanfangs erhält , wodurch die zweite Hälfte 
des ersten Taktes (im letzten Beispiel) und die erste des 
zweiten gewissermassen ineinandergeschachtelt werden, 
der erste Takt selbst daher zu einem f Takt zusammen- 
schrumpft. Bei dieser Auffassung wird die Dauer der 
Fermate ihrer (im letzten Notenbeispiel) für das Gefühl 
übergrossen Länge entkleidet, ohne dass dadurch der 
Eichtigkeit der Periodisirung in der Idee zu nahe ge- 
treten würde. 

Dass die Componisten in der That in vielen Fällen 
eine solche rhythmisch bestimmte Ausführung der Fermaten 
verlangen, ist aus Stellen, wie die folgenden, wo die ver- 
bundenen gleichen Noten geradezu als ausgeschriebene 
Fermaten aufzufassen sind, klar ersichtlich: 
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Chopin^ As-dvr Ballade. 
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Chopin, 

H-moU 

Scherzo. 



Presto con faoco. 
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Den hiermit hoffentlich hinreichend gekennzeichneten 
Fermaten steht nun eine Klasse anderer gegenüber, deren 
Dauer allerdings eine unbestimmte, nämlich eine sehr 
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lange ist. Hierzu gehören alle Fermaten am Scblnsse 
ganzer Stücke, häufig auch nur ganzer Theile oder längerer 
Perioden derselben. Man vergegenwärtige sich folgende 
SteUe: 



Beethoven, 

Sonate < 
Op. 81, No. 1. 
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Nach einem so langen kraftvollen Anlauf ist ein 
längerer Moment der Buhe ein durchaus ästhetisches 
Erforderniss und es kann nur dazu gerathen werden, die 
Fermate lieber etwas zu lang als zu kurz zu nehmen, 
um nicht die Aufmerksamkeit des Hörers, während er 
noch sehr der Sammlung bedarf, schon wieder für das 
Folgende in Anspruch zu nehmen. 

Vergl, hiermit auch die Fermate vor der Repetition 
des letzten Satzes der Sonate Op. 28 von Beethoven. 

Eine dritte Klasse von Fermaten umfasst solche 
von sehr kurzer Dauer, die sich gewöhnlich über 
Achtel- oder Sechzehntelnoten (oder den entsprechenden 
Pausen), ja sogar, wenn sie ganz minimal (einem Athemzug 
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verg:leichbar) gemessen werden sollen, über dem Takt- 
strich befinden: 



Chopin, 

As-dnr Im- " 
promptu. 
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Fieldy A-dur Nocturne. 
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Schumann, 

Arabeske. 
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Minore. 




Eine vierte Klasse endlich dürften diejenigen Fer- 
maten bilden, die eigentlich nur als der höchste Grad 
eines starken Ritardando's anfznfassen sind, wie z.B. 

Mendelssohn, Variationen Op. 82. 
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Vergl. hiermit auch die Fermaten am Anfang der 
„Fabel" von Rob. Schumann. 

Es mag übrigens dahingestellt bleiben, ob nicht 
anch diejenigen Fermaten, deren bestimmte Dauer sich 
berechnen lässt, ritardirend vorzutragen seien, und hier- 
mit mögen diejenigen, denen jene gewissermassen mathe- 
matische Berechnung eine Beschränkung der künstlerischen 
Freiheit zu involviren schien, diese ihnen entzogene Frei- 
heit auf der anderen Seite wieder zu gewinnen suchen. 

16. Die meisten Fermaten sind durch ein 
nicht immer vom Componisten angegebenes Bitar- 
dando vorzubereiten und durch eine minimale 
Pause von dem Folgenden abzutrennen. 

Ausgenommen von dem ersteren Theil dieser Regel 
sind natürlich Stellen wie die unter 14. a) und c) ange- 
führten, sowie das Seite 38 angezogene Beispiel für sehr 
lange Fermaten, wo überall ersichtlich die Fermate der 
lebhaften Bewegung ein plötzliches Halt gebieten soll; 
ausgenommen von dem in der zweiten Hälfte der Regel 
Gresagten sind Fermaten, die, wie in dem letzten Beispiel, 
mitten in der Phrase auftreten und aus diesem Grunde 
so eng wie möglich an die nachfolgende Note angebunden 
werden müssen. 

16. Vorhalte und auf dem guten Takttheil 
eintretende Wechselnoten erfordern eine mini- 
male Verlängerung auf Kosten des nachfolgenden 
Tones. 
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Beethoven, Sonate Op. 10, No. 2. 




Beethoven, Sonate Op. 10, No. 1. 




Man hüte sich jedoch, den nachfolgenden Ton, wenn, 
wie in diesen heiden Beispielen, eine Pause darauf folgt, 
gewaltsam abzureissen, anstatt ihn einfach abzusetzen. 
Diesem Fehler, zu welchem das Verlängern der Wechsel- 
note leicht verleitet, gesellen sich noch zwei andere, die 
man bei der Ausführung der zuletzt citirten und zahl- 
reicher ähnlicher Stellen häufg begehen hört: das un- 
motivirte Betonen des der Wechselnote folgenden Tones 
(was mit dem eben erwähnten Abreissen zusammenhängt) 
und das zu frühe Loslassen der darunter liegenden Be- 
gleitungstöne. Bei Begehung aller drei Fehler würde 
sich die letztgenannte Stelle ausnehmen, wie folgt: 
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eine Vortragsweise, die den Charakter des Beruhigenden, 
welchen die Stelle dem vorangegangenen Aufschwung 
des Satzes gegenüber zum Ausdruck bringen soll, geradezu 
vernichtet. 

Ich kann es mir hier nicht versagen, auf eine Nach- 
lässigkeit der Schreibweise hinzuweisen, welcher man in 
den Compositionen Mendelssohn's häufig begegnet und 
welche der Begehung des zuletzt genannten jener drei 
Fehler nothwendig Vorschub zu leisten geeignet ist. So 
lesen wir z. B. in dem Thema der Variationen Op. 82 
dieses Componisten Takt 12 — 14: 
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l 

während das an der bezeichneten Stelle doch offenbar 

ff 

als Achtel zu spielen ist. Das Lied ohne Worte No. 9 
enthält folgende Stelle: 
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das erste, häufig wiederkehrende ges der rechten Hand 

und auf das noch intensivere b in der folgenden Stelle 
mit besonderem Nachdruck hingewiesen: 
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Als Beispiel für das Eubato innerhalb eines Melisma 
diene folgende Stelle: 

. =*: dolcis. 



Chopin, 

Nocturne 
Op.l5,No.l. 
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wobei selbstverständlich die ganze Verzierung etwas 
zögernd, gleichsam verklingend, ausgeführt werden muss. 

W^n irgendwo, so ist hier der Ort, an dem nicht 
nachdrücklich genug auf die Gefahr der Uebertreibung 
aufmerksam gemacht und davor gewarnt werden kann. 
Das Widerwärtige eines affektirt empfindungsvollen 
Spiels beruht zum grossen Theil auf der übertriebenen 
oder am unrechten Orte angebrachten Anwendung dieser 
Regel. 

18. Die auf punktirte Noten folgenden Noten 
kleinerer Gattung sind in melodisohen Stellen 
in ihrer ganzen Breite zu nehmen, in lediglich 
rhythmisoh charakteristischen minimal zu Gunsten 
des Punktes zu verkürzen. 

Von der Befolgung dieses Grundsatzes hängt die 
eigentliche Noblesse des Spieles ab, die Nichtbeachtung 
desselben macht es gemein. .Denn jeder Ton hat zunächst 
das Kecht, in seiner vollen Dauer respektirt und zur 
Geltung gebracht zu werden und sollte daher, wenn er 
specifisch melodisch zu wirken berufen ist, lieber einen 
wenn auch natürlich minimalen Zusatz seines Zeitwerthes 
erfahren, alsdass ihm auch nur das Mindeste von seiner 
berechtigten Dauer entzogen würde. Umgekehrt dürfte 
das Charakteristische einer vorwiegend rhythmischen 
Stelle, in der gerade die Ungleichheit der Werthverhält- 
nisse der einzelnen Töne hervorgehoben werden soll, durch 
ein minimales Uebertreiben dieser Ungleichheit in ein 
helleres Licht gesetzt werden. Man prüfe nach diesen 
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OeBichtspunkten den Anfang des Largo's der Sonate 
Op. 7 von Beethoven: 

Largo, con gran espressione. i^ 



^ 
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oder den Schluss der 1. Variation der Sonate Op. 26: 
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und im Gegensatz hierzu die Polacca von Weber: 

Mit Keckheit yomtragen. 



Allegro viyace. 

tr. 
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19. In gebrochenen Akkorden sind häuüg 
Töne von melodischer Bedeutung enthalten, welche 
dann weniger durch Betonung als dadurch aus- 
zuzeichnen sind, dass sie über die Dauer der 
nachfolgenden harmonischen Töne hinweg fest- 
gehalten werden: 



Beethoven, Sonate Op. 57, 2. Satz. 




p sempre legale. 
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Die (nicht vom Componisten) nach unten gestrichenen 
Noten der rechten Hand skizzlren die Melodie des 
Thema's und müssen deshalb so lange, als es der nach- 
folgenden Töne wegen angeht, festgehalten werden. — 
Ebenso müssen in dem Lied ohne Worte No. 12 von 
Mendelssohn: 

Klanwell, Der Vortrag in der Musik. 4 
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die beiden bezeichneten Töne d und h der linken Hand 
als Viertel gespielt werden, um der ganzen Stelle eine 
melodisch ausdrucksvolle Bedeutung zu verleihen. 

20. Um den Einsatz einer wichtigen Stimme 
oder eines Akkordes recht Yemehmlich zu machen, 
ist es häufig nöthig, die unmittelbar vorhergehende 
Note minimal zu verkürzen. 

S. Bach, Wohltemp. Klavier 11, Fuge No. 12. 
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oder 



Beethoven, 

Sonate Op. 57. " 
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Auch hier hüte man sich, den zu verkürzenden Ton 
oder Akkord gewaltsam abzureissen^ statt ihn einfach 
loszulassen. 

21. Längere TriUer oder Verzierungen ähn- 
licher Art sind in der Begel, besondera im lang- 
samen Tempo oder wenn ein ritardando voraus- 
gegangen, ruhig zu beginnen und erst allmählich 
in den höchsten Grad der Schnelligkeit hinüber- 
zuleiten. 

4* 
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Diese Ausführung verlangen z. B. der Triller in 
der Einleitung des Es-dur Concertes von Beethoven, 
dessen höchste Schnelligkeit erst mit dem Akkord B"^ 
einzutreten hat: 
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ferner die Verzierung am Schluss des Es-dur Nocturnes 
Op. 9, No. 2 von Chopin, welche, dem vorgeschriebenen 
crescendo und decrescendo entsprechend; accelerando und 
rallentando wiederzugeben ist: 
8va. 
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ff senza tempo. 
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8va. 
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und viele ähnliche Stellen. 



B. Modifikationen des Stärkegrades. 

Ebenso wie ein Tonstück nicht immer in mechanischer 
Weise dasselbe Tempo festhält, sondern^ wie wir gesehen 
haben, die mannigfaltigsten Abweichungen nicht nur 
zulässt, sondern sogar bedingt, in gleicher Weise ist der 
Stärkegrad einer Composition eine beständig variable 
Grösse, in deren wechselndem Anwachsen und Abnehmen 
man den Lebensmesser, das Athemholen, wenn ich so 
sagen darf, des organischen Kunstwerkes zu erkennen 
hat. Und wie man in der gesprochenen Rede einzelne 
Silben, Wörter oder auch ganze Sätze und Perioden, je 
nach ihrer Bedeutung, einem beständigen unwillkürlichen 
Wechsel des Stärkegrades unterwirft, so bedarf auch die 
ebenfalls nach ganz bestimmten logischen (nämlich 
musikalisch-logischen) Gesetzen aufgebaute Tonsprache 
jenes Wechsels als eines unentbehrlichen Mittels zur Er- 
schliessung ihres innersten Wesens. Ja, das Leben eines 
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TonstückeS; von dieser Seite betrachtet, ist ein noch viel 
mannigfaltigeres als in Beziehung auf die verschiedenen 
Verhältnisse des Tempo's, da der Wechsel des Stärke- 
grades nicht nur im Nacheinander einzelner Perioden 
oder Töne, sondern auch im Zugleich Erklingen der- 
selben seine Wirkung äussert. Hier würde der Com- 
ponist, auch wenn er, was nicht der Fall ist, die Mittel 
dazu besässe, kein Ende finden im Bezeichnen der so 
verschiedenartigen Abstufungen, Abschattungen und 
dynamischen Werthbestimmungen der einzelnen Töne 
oder Stimmen und er muss hier mehr als sonst an das 
eindringendste Verständniss des Zuhörers appelliren, 
wenn er seine Intentionen verwirklicht sehen will. 

Suchen wir uns zunächst über diejenigen Fälle zu 
verständigen, in welchen eine Modifikation des Stärke- 
grades im Nacheinander einzelner Perioden oder Töne 
einzutreten hat, so werden wir dabei vornehmlich auf 
solche stossen, in denen bereits eine Modifikation des 
Tempo 's als noth wendig erkannt wurde, und das Zu- 
sammentreffen dieser beiderseitigen Modifikationen wird 
dazu beitragen, uns von der Nothwendigkeit jeder ein- 
zelnen derselben nur um so fester zu überzeugen. 

1. Jeder aufsteigende, sowie jeder beschleu- 
nigte Gang ist im Allgemeinen etwas crescendo» 
jeder absteigende, sowie jeder verzögerte etwas 
decrescendo zu nehmen. 

Die Selbstverständlichkeit^ dieser Regel dürfte aus 
dem unter A. 7 Gesagten zur Genüge hervorgehen. 
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zugleich auch, dass man in der wörtlichen Anwendung 
derselben mit Vorsicht zu verfahren und namentlich 
darauf zu sehen hat, ob eine Stelle ihrer sonstigen Be- 
deutung nach diese intensivere Behandlung verdient oder 
nichti Im Ganzen ist jedoch diese Eegel von viel durch- 
greifenderer Geltung, als die unter A. 7 aufgestellte. 

Am stärksten, ich möchte sagen mathematisch 
genau, ist dieses Anschwellen und Nachlassen der Stärke 
je nach der aufsteigenden oder absteigenden Richtung 
des Tonganges zu nehmen in einstimmigen melodischen 
Stellen, für welche, da sie des Reizes der Harmonie 
ermangeln, ein dynamisch möglichst nüancirter Vortrag 
ein um so dringenderes Bedürfniss ist. Hier verdienen 
unter vielen anderen Stellen die beiden kleinen Recitative 
in der D-moU-Sonate Op. 31 von Beethoven Erwähnung, 
deren Vortrag nach dem Gesagten in folgender Weise 
einzurichten ist: 



Largo, con espressione e semplice. 
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Largo, con espressione e semplice. 



*) 




Ein ganzes Stück, welches durchweg die strikteste 
Anwendung dieser Regel erfordert, ist der überaus aus- 
drucksvolle zweite Satz des Italienischen Concertes von 
J. S. Bach, der geradezu als eine Studie über die natur- 
gemässe Berechtigung dieser Regel angesehen werden 
kann. Als weiteres Beispiel mag die folgende Stelle 
dienen: 

Field, A-dur Nocturne No. 4. 
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*) Die Lesart c (dritte Note des Beispiels) anstatt des 
von den meisten Ausgaben vorgeschriebenen des dürfte wohl 
als die natürlichere zu empfehlen sein. 
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Die beschleunigten und verzögerten Stellen, welche 
crescendo bezw. diminuendo zu nehmen sind, j)flegen 
schon von den Componisten im Sinne der Kegel bezeichnet 
zu werden. Was die Ausnahmen anbelangt, so sei für 
die Fälle, wo ein aufsteigender oder beschleunigter Gang 
diminuendo zu nehmen ist, auf die beiden unter A. 7 
angeführten Stellen verwiesen, während für einen abwärts 
gehenden, aber durchaus forte bleibenden Gang der 
Schluss der Cis-moll- Sonate Beethoven's, für einen 
ritardando abwärts gehenden und doch crescendo zu 
nehmenden die letzten drei Takte vor der Cadenz des 
Schumann 'sehen Concertes als Beispiele dienen können. 
Die beiden letzten Ausnahmen möchten damit zu moti- 
viren sein, dass die absteigenden gebrochenen Akkorde 
in der Sonate von Beethoven weiter nichts sind als 
eine breitere Darstellung des toniseben Cis-moU-Dreiklangs 
und aus diesem Grunde eine strenge dynamische Ein- 
heitlichkeit des Vortrags festhalten müssen; und dass 
in dem Concert von Schumann der hinabsteigende 
Tongang, dieser Richtung unerachtet, eine in dem Con- 
tra F (mit welchem die Cadenz eröffnet wird) gipfelnde 
Steigerung bezeichnet, für welche ein crescendo als 
die allein angemessene Vortragsweise angesehen wer- 
den muss. 

2. Crescendo's sind auch im forte stets 
piano oder wenigstens mezzoforte zu beginnen 
und zwar umsomehr, je länger sie dauern. 
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Beethoven 

Cis-moll-So- 
nate, 3. Satz. 




Bei einem forte genommenen Anfang dieses cres- 
cendo's, wie es die Composition, genau genommen, vor- 
schreibt, würde das letztere eben schwer zu ermög- 
lichen sein. 

Für die Decrescendo's tritt selbstverständlich das 
umgekehrte Verfahren ein. 

3. Gleiche oder ähnliehe aufeinanderfolgende 
Stellen müssen, wie mit modifieirtem Tempo 
(s. A. 6), so auch mit verändertem Stärkegrade 

vorgetragen werden: 

Chopin, Nocturne Op. 55, No. 1. 
Andante. 



^^^^^m 




PÖEl 



\2^±±t:iz^ 



f. 







— 59 — 




^"* »,•/ 



cresc. 



Namentlich müssen aufsteigende Sequenzen crescendo, 
absteigende decrescendo gespielt werden: 
Beethoven, Sonate Op. 10, No. 2, 2. Satz. 
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4. DasB eine Wendung von Dur nach Moll 
einen Uebergang vom forte zum piano zur Folge 
habe und umgekehrt, seheint zwar der Natur 
jener beiden Tongeschleohter ganz entsprechend 
zu sein, erleidet aber in der Praxis der Compo- 
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nisten so viele Torgeschriebene Ausnahmen, dass 
auch ein entgegengesetzter Vortrag seine volle 
ästhetische Berechtigung hat: 
Schubert, Impromptu Op. 90, No. 1. 
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Beethoven, Sonate Op. 31, No. 1. 
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Niemand wird leugnen können dass das Erlösende 
jenes C-dur Dreiklangs in dem Schubert 'sehen Impromptu 
durch das pianissimo eine besonders müde, versöhnende 
Kraft erhält und dass die Wiederholung in Moll der 
kleinen Phrase in der Beethoven 'sehen Sonate durch 
die vorgeschriebene Vortragsweise das Schmerzliche ihres 
Charakters nur um so tiefer empfinden lässt. 

6. Alle Schlusswendungen (Cadenzen) sind 
in der Begel etwas diminuendo vorzutragen. 



61 



Ein Grundsatz, der ebenso wie der unter A; 13. 
ausgesprochene in dem nachlassenden, vergehenden Charak- 
ter der meisten wirklichen Schlüsse seine Begründung hati 
Beethoven, Sonate Op. 26. 




lieber Schlüsse von scheinbar entgegengesetztem 
Charakter würde hier das unter A. 13 darüber Gesagte, 
zu wiederholen sein. 

6. Kleine figurative Vor*-, Zwisohen- und Naoh- 
spiele sind immer leise zu halten, die sich an sie 
anschliessenden melodischen Einsätze dagegen 
auf's Deutlichste als solche zu kennzeichnen: 

Mendelssohn, 2 Klavierstücke, No. 1. 
Andante cantabile. 
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Hiermit vergl. auch das unter A. 11. Gesagte. 

7. In längeren, brillant vorzutragenden Pas- 
sagen ist die Einheitsgruppe aufisusuchen und in 
ihrem Anfangstone, wenn er auf ein gutes Takt-, 
glied fällt, bei jeder Wiederholung zu markiren« 

Unter der Einheitsgruppe soll hierbei diejenige Noten- 
grnppe verstanden sein, durch deren melodische oder 
rhythmische (oder auch beiderseitige) Wiederholung der 
Bau einer ganzen Passage in den meisten Fällen zu 
Stande kommt: 



(Mendelssohn; 

D-moll 
Concert. 
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Hier musS; wie auch vom Componisten angegeben, 
der Anfang jeder Takthälfte accentuirt werden, während 
in der zwei Takte später folgenden Stelle: 




^ö-=iä 
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wo die Einheitsgruppe einen ganzen Takt ausmacht, jeder 
Taktanfang, obwohl nicht besonders vorgeschrieben, sforzato 
zu spielen ist. 

Für den Fall, dass der Anfangston der Einheitsgruppe 
nicht immer auf das gute Taktglied fällt, darf er auch 
nicht immer accentuirt werden: 
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Chopin, B-moll Scherzo. 
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es müsste denn vom Componisten selbst vorgeschrieben sein; 



Weber, 

Momente "{ 
capriccioso. 
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8. Längere Triller oder ähnliche Verzierungen 
sind in der Begel mit nüanoirtem Stärkegrad vor- 
zutragen, sei es crescendo oder decrescendo oder 
beides nacheinander. 

Als Beispiel für den ersten Fall diene folgende Stelle: 



Beethoven, Sonate Op. 31, No. 1. 

Adagio grazioso. 
tr 
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von der zweiten Art ist der vom Componisten selbst 
so bezeichnete Triller in den F-dur Variationen von 
Beethoven: 

Elanwell, Der Vortrag in der Mnsik. 5 



66 — 
fr. 







decresc. 



von der dritten Art der folgende, ebenfalls vom Compo- 
nisten bezeichnete: 

Moderato cantabile molto espressivo. 

Sonate 
Op. 110. 




9. Sohnelle Begleitungsfigaren oder ge- 
brochene Akkorde bergen oft Töne von themati- 
scher oder motivischer Wichtigkeit, die dann 
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scharf hervorzuheben sind , such wenn es vom 
Componisten nicht besonders vorgeschrieben ist: 



Beethoven, 

Sonate Op. 10,. 
No. 3. 
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Hier sind es die mit ''' bezeiclmetea Töne der linken 
und rechten Hand, welche den diatonischen Gang der 
zweiten Hälfte des Hauptthema's gleichsam in der Ver- 
grösserong des Zeitmaisses wiedergeben und in dieser EoUe 
gekennzeichnet werden müssen. Eine andere, vom Com- 
ponisten selbst in diesem Sinne bezeichnete Stelle findet 
sich in dem Trio des Scherzo's der Sonate Op. 2, No. 3, 
von Beethoven, wo es heisst: 
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Die beiden mit sfz bezeichneten Schläge deuten auf das 
am Schluss des zweiten Theiles gebrauchte Motiv: 
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welches sich später in der Coda: 
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fortsetzt und das ganze Stück beschliesst. 

10. Vorhaltstone und auf dem guten Takt- 
glied eintretende Wechselnoten sind ein wenig 
zu betonen. 

Denn wenn ein harmonischer Ton absichtlich von 
einem unharmonischen ans seiner Stelle verdrängt und 
verzögert wird, so ist ja eben die Ursache dieser Ver- 
zögerung (die unharmonische Wechselnote oder dergl.) 
das Interessirende und muss dem entsprechend hervorge- 
hoben werden: 
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Beethoven, Cis-moll Sonate, 3. Satz. 




Beethoven, 

Sonate Op. 22, 
2. Satz. 
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Gewöhnlich gesellt sich zu der Betonnng eine minimale 
Verlängerung, worüber das auf S. 42ff. Gesagte, nament- 
lich auch in Beziehung auf die dabei zu vermeidenden 
drei Fehler, nachzulesen ist. 

Das Uebergewicht eines Wechsel- oder Vorhalts- 
tones über den ihm nachfolgenden harmonischen Ton 
bleibt auch dann noch bestehen , wenn beide unter ein 
crescendo fallen, nach welchem ja eigentlich der spätere 
Ton stärker als der frühere zu nehmen sein würde. So 
in folgendem Beispiel: 

Beethoven, Sonate path6tique. 
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wo die bezeichneten Folgen eis— d und e — f der rechten 
Hand innerhalb des vorgeschriebenen allgemeinen eres- 
cendo's ein partielles decrescendo (^=*^) bilden. 

Dass Synkopen, die ihrem Charakter nach immer 
auf dem schlechten Takttheil eintreten, stets betont 
werden müssen, hat seinen Grund darin, dass sie den 
Accent des ihnen unmittelbar folgenden, aber nicht durch 
einen Ton zur Erscheinung gelangenden guten Taktgliedes 
in sich aufgenommen haben und nun an der zwar unrich- 
tigen, aber mit Absicht so gewählten Stelle zum Ausdruck 
bringen müssen. 

11. Die Sforzato's sind je nach dem herr- 
sohenden Stftrkegrad, der sie uxngiebt, versohieden 
stark zu nehmen. 

Sind schon forte und piano in gewisser Beziehung 
relative Stärkebezeichnungen, indem sie vom allgemeinen 
Charakter des musikalischen Gedankens abhängig zu 
denken sind, so ist es das sforzato in jedem Sinne und 
drückt nur eine momentane dynamische Erhebung aus, 
welche selbstverständlich zu dem sonstigen Stärkegrade 
in ein bestimmtes Verhältniss zu setzen ist. — 

Gehen wir nun zu denjenigen Fällen über, in denen 
eine Modifikation des Stärkegrades im Zugleich Er- 
klingen mehrerer Stimmen oder Töne erfordert wird, so 
ist hier als oberster Grundsatz aufzustellen: 

Die individuelle Behandlung der einzelnen 
Stimmen oder Töne je- nach ihrer melodischen, 
rhythmischen oder harmonischen Bedeutung. 
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Konnten wir 'oben, als von dem wechselnden Stärke- 
grade aufeinanderfolgender Theile eines Tonstückes 
die Eede war, die Musik mit der Sprache in Vergleichung 
setzen, da sie es beide mit der Darstellung von Gedanken 
— diese begrifflicher, jene musikalischer — zu thun 
haben, so verlässt uns hier diese Analogie und wir 
stehen auf rein musikalischem Boden. Es werden daher 
weniger logische und stilistische Gesichtspunkte sein, 
welche bei der Begründung der jetzt zu besprechenden 
Modifikationen mitzureden haben, sondern in erster Linie 
die der Musik specifisch eigenthümlichen melodischen 
und harmonischen Beziehungen. Von ihnen vornehm- 
lich wird die Verschiedenheit des Stärkegrades mehrerer 
gleichzeitig erklingender Töne oder Stimmen zu regu- 
liren sein. 

12. Die melodieführende Stimme ist stets 
merklich stärker vorzutragen als die dazugehörige 
Begleitiing. 

Dieser keiner weiteren Begründung bedürftige Satz 

bezieht sich in vollster Geltung auf die eigentlich ge^ 

sangsmässigen Stellen, denen eine einfach harmonische 

Unterlage, in welcher Form es auch sei, als Begleitung 

beigegeben ist: 

Adagio con molt' espressione. 



Beethoven 

Sonate Op. 22, 
2. Satz. 
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oder: 

Beethoven, Sonate Op. 2 N. 3. 
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oder endlich: 



1 



Mendelssohn, Lied ohne Worte No. IrT. 
Agitato. 
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als eins von den zahlreichen Beispielen, wo die rechte 
Hand allein die in ungleicher Stärke vorzutragenden 
Stimmen der Melodie und Begleitung auszuführen hat. 

Dabei ist es auch gleichgültig, oh die Melodie in 
der obersten .oder einer der anderen Stimmen gelegen 
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ist. Besondere Beachtung verdienen diejenigen Fälle, in 
welchen eine der Mittelstimmen die Melodie führt, 
namentlich wenn andere Stimmen in gleichem Ehythmus 
mit ihr sich fortbewegen. 

Beethoven, Sonate Op. 53. 
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Hier enthält die oberste Stimme des unteren Systems 
die Melodie und ist demgemäss vor allen übrigen Stimmen 
auszuzeichnen. Aehnlich verhält es sich mit dem Trauer- 
marsch der Sonate Op. 26 von Beethoven, in welchem 
die zweite Stimme von oben, als die melodieführende, 
hervorgehoben werden muss. — In der ersten Variation 
des Andante der G-dur Sonate Op. 14 von Beethoven 
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findet sich eine Stelle, wo die Melodie in der Mittelstimme 
zwischen beiden Händen wechselt: 
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Hier ist besonders noch darauf zn achten, dass die 
zur Melodie gehörigen Töne, um ihre Zusammengehörig- 
keit erkennen zu lassen, von beiden Händen in genau 
gleicher Stärke vor den andern hervorgehoben werden. 

Mit einiger Schwierigkeit verknüpft ist die gefor- 
derte Ausführung bei Stellen, wo die linke Hand über 
der rechten die Melodie zu führen hat, da jene/ von 
Natur schon schwächer als die rechte, hier in unbe- 
quemerer Lage mehr hervortreten soll: 
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Mozart, Sonate in A-dur, Yar. 4. 
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Bisweilen dürfte bei oberflächlicher Betrachtung das 
für den Augenblick melodisch herrschende Element an 
der falschen Stelle gesucht und demzufolge die ganze 
Stelle verkehrt vorgetragen werden. So liegt z. B. in 
den folgenden vier Takten: 

Beethoven, Sonate Op. 10, No. 2. 
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das freilich mehr rhythmisch als melodisch charakte- 
ristische, aber doch herrschende Motiv in den scheinbar 
nur zur Begleitung hingeworfenen Schlägen der linken 
Hand, deren motivische Bedeutung man aus dem Schlüsse 
des ersten Theils dieser Sonate und aus der ganzen nach- 
folgenden Durchführung erkennen kann. Diese kurzen 
Töne sind daher ungeachtet des vorgeschriebenen piano fest 
und bestimmt zu erfassen, während die Partie der rechten 
Hand durchaus dynamisch untergeordnet bleiben muss. 

Nun giebt es aber auch Stellen, in denen eine 
melodieführende Stimme zwar deutlich zu erkennen ist, 
in denen aber auch einer oder mehreren anderen Stimmen 
neben ihrem harmonisch begleitenden Charakter eine 
melodische Bedeutung zukommt. Dergleichen Stimmen 
sind bez. der Stärke der melodieführenden Stimme fast 
gleichzustellen: 



Beethoven, 

Sonate Op. 28.' 
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. Hier ist nur die Bassstimme leise zu halten, wäh- 
rend namentlich der Tenor eine der Oberstimme völlig 
ebenbüi'tige Stellung behauptet. 

Ein besonderer Fall dieses zuletzt erwähnten Ver- 
hältnisses ist in folgender Eegel enthalten: 

13. Eine in der Begleitung befindliche, zur 
Melodie genaue Parallel- oder Gegenbewegung 
beobachtende Stimme ist deutlich vor den an- 
deren hervorzuheben« 

Denn es ist klar, dass durch diese Hervorhebung 
die Aufmerksamkeit von der Melodie zwar zunächst ab- 
gelenkt, durch den bemerkten Zusammenhang jedoch 
zwischen der Gegenstimme und der Melodie von Neuem 
— und jetzt in einem tieferen Bezug — auf dieselbe 
hingelenkt wird: 



Beethoven, 

Sonate Op. 90, 
2. Satz. 
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Hier dürfen diejenigen Töne der linken Hand, 
welche die Melodie in der unteren Decime begleiten, zum 
Zwecke grösserer Hervorhebung unbedenklich als Achtel 
ausgeführt werden (Vergl. hiermit S. 49). Im folgenden 
Beispiel: 

Beethoven, Sonate Op. 10 No. 2, 8. Satz. 
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liegt, wie man sieht, die Melodie, zu welcher der Tenor 
die Gegenbewegung bildet, in den beiden ersten Takten 
im Alt, in den beiden letzten in der Oberstimme. Die 
Gegenbewegung kann nun auch zwischen zwei begleiten- 
den Mittelstimmen Statt finden und muss dann in gleicher 
Weise hervorgehoben werden, z. B. in folgender Stelle: 



Chopin, 
Rondo Op. 1. 




wo die convergirende Bewegung der beiden Mittelstimmen 
dentlich hörbar zn machen ist (am besten auch hier da- 
durch, dass man die Töne dis, eis, fisis u. s. w. der linken 
Hand als Achtel ausführt). 

Bisweilen wechselt eine Gegenstimme zwischen paral- 
leler und Gegenbewegung, was nicht hindert, dieselbe 
ebenfalls deutlich hervorzuheben; 
Beethoven, Sonate Op. 22, 2. Satz. 
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Klaawell, Der Vortrag in der Musik. 
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14. Nachahmungen melodischer oder rhyth- 
mischer Phrasen» in welcher Stimme sie auch 
immer auftreten mögen, sind stets für die Iiftnge 
ihrer Dauer als die Hauptsache su betrachten 
und dementsprechend vor den anderen Stimmen 
hervorzuheben. 

Hiernach wird vor Allem der Vortrag der Fugen, 
als in welchen die Nachahmung zum wesentlich form- 
gestaltenden Prinzip erhoben worden ist, einzurichten 
sein. Aber auch in den dem freieren Stil angehorigen 
Kunstformen spielt die Nachahmung in grösserem wie in 
kleinstem Massstabe eine so hervorragende Eolle, dass 
ein Stück, je nachdem es ohne Befolgung oder im Sinne 
obiger Eegel vorgetragen wird, einer schönen Geg-end 
gleicht, die Einem das eine Mal bei trübem Wetter, das 
andre Mal im hellen Glänze der Mittagssonne erscheint. 

Es würde hier zu weit führen, wenn es überhaupt 
ohne Hinzuziehung des lebendigen Vortrags möglich w^äre, 
dies an einem ganzen Stücke nachzuweisen, und es möge 
genügen, einige bekannte und zugleich typische Beispiele 
mit Beziehung auf obige Forderung klar zu stellen. 

Am einfachsten verhält sich die Sache, wenn die 
nachgeahmte Stimme während der Dauer der Nachahmung 
in eine einfache, nur harmonisch unterstützende Begleitung 
übergeht, in welchem Falle unsere Regel mit der unter 
B 12 ausgesprochenen zusammenfällt: 
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Beethoven, Sonate Op. 2, No. 1. 
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Setzt dagegen die nachahmende Stimme während 
der Daner der Nachahmung ihren melodischen Gang fort, 
so empfiehlt es sich, mit einiger Einschränkung obiger 
Eegel, nur den Einsatz der Nachahmung zu markiren, 
um die fortlaufende Hauptmelodie nicht allzusehr zu 
beeinträchtigen : 

Mendelssohn, Phantasie Op. 16, No. 2. 
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Häufig setzt die Nachahmung schon ein, ehe die ganze 
nachzuahmende Stelle zu Ende ist — der Fall der so- 
genannten Engföhrungen. Hier müssen beide resp. sämmt- 
liche Stimmen, welche sich an der Nachahmung betheiligen^ 
gleich stark gespielt werden, denn hier ist alles Haupt- 
sache: jeder die Nachahmung begleitende Theil der ton- 
angebenden Stimme ist zugleich wieder der Stoff der gleich 
darauf folgenden Nachahmung, darf also, da er als solcher 
sich dem Gedächtniss einzuprägen hat, ebensowenig von 
der früheren Nachahmung übertönt werden, wie diese von 
ihm. Hierauf beruht die Schwierigkeit, Engführungen 
beim blossen Hören (ohne nachzulesen) vollständig zu 
durchschauen (genauer: zu durchhören): 



Bach, 

Wohlt. Kl. I,^ 
Fuge No. 1. 




cresc. 
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In gleicher Weise ist auch die folgende Stelle ohne 
jede dynamische Unterscheidung der nachahmenden und 
nachgeahmten Stimmen vorzutragen: 



Beethoven, Sonate Op. 22, letzter Satz. 
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Der Umfang der Nachahmungen schmilzt häufig auf 
ein Minimum zusammen, auf drei, zwei Töne, ja, es kann 
vorkommen, dass Ein einziger Ton in Folge seiner Stellung 
und akkordlichen Bedeutung als Nachahmung eines anderen 
angesehen werden muss und eine dementsprechend inten- 
sivere Erfassung für sich in Anspruch zu nehmen hat: 
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Adagio con espressione. 
Beethoven, Sonate Op. 27, No. 1, 3. Satz. 




Hier dürfte dem des , mit welchem die linke Hand 
den zweiten Takt beginnt, dem ersten des der rechten 
Hand im ersten Takt gegenüber, diese Bedeutung zuge- 
sprochen werden müssen, da es sowohl seiner Stellung 
als auch seiner harmonischen Bedeutung nach, als Septime 
der zu Grunde liegenden Harmonie, mit jenem ersten des 
in augenscheinlich beabsichtigter Correspondenz steht. 

15. Eine Begleitung, die nur die nothdürf- 
tigste harmonische Unterlage zu einer Melodie 
gewährt und aus diesem Grunde zurückzutreten 
hat, muss auch an etwaigen crescendo's und de- 
orescendo's*^ der melodieführenden Stimme un- 
betheiligt bleiben. 

Unter diesen crescendo's und decrescendo's sind je- 
doch nur solche verstanden, welche, der Eegel B 1 ent- 
sprechend, aus dem melodischen Bau der Hauptstimme mit 
Nothwendigkeit hervorgehen, meist nur von sehr kurzer 
Dauer sind und von den Componisten in der Regel nicht 
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bezeichnet werden. Andere, ansdrücklich vorgeschriebene, 
welche für die Weiterentwickelung des ganzen Stückes 
von Belang und daher gewöhnlich auch von längerer 
Dauer sind, erstrecken ihre Geltung' auch auf die Be- 
gleitung. So wird das ziemlich starke, mit einem accelerando 
zu verbindende (übrigens vom Componisten angegebene) 
crescendo in dem Nocturne Op. 9 No. 2 von Chopin: 



cresc. 




in der Begleitung unberücksichtigt bleiben müssen, wo- 
gegen das zwölf Takte andauernde crescendo in dem 
Cis-moU Nocturne: 
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durch welches das Stück allmählich einem grösseren 
Höhepunkt zugeführt wird, in gleichmässiger Weise auf 
sämmtliche Stimmen auszudehnen ist. 

16. Die äussersten Töne (Eektone) von Ak- 
korden müssen als die wichtigsten merklich hör- 
barer hervortreten, als die übrigen. 

Für den tiefsten Ton der linken Hand ergiebt sich 
die Begründung dieses Satzes aus seinem akkordbestim- 
menden Charakter, demzufolge die Bassstimme einer 
Composition nicht sowohl deren äussere Abgrenzung nach 
der Tiefe darstellt, als vielmehr über die EoUen, welche 
den übrigen Stimmen in der harmonischen Entwickelung 
zufallen, erst die eigentliche Aufklärung verbreitet und 
somit für das ganze Stück den Schlüssel des harmonischen 
Verständnisses hinzubringt. Der höchste Ton der rechten 
Hand rechtfertigt seine grössere Hervorhebung durch 
seinen melodischen Charakter, anderenfalls er mit diesem 
.auch die grössere Intensität an die melodieführende 
JMLittelstimme abzugeben hat: 
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Andante poco moto. 



Schubert, 

A-moll Sonate 
Op. 42, 
2 Satz. 




Ancli für gebrochene Akkorde und aus solchen ge- 
"bildete Passagen behauptet die obige Eegel, falls die 
Ecktöne auf gute Taktglieder fallen, ihre Geltung. — 
Oanz besonders zu markiren sind in forte oder crescendo 
gehaltenen Stellen solche tiefste Töne, die in der häufigen, 
aber durch andere unterbrochenen Wiederholung eines 
und desselben Tones bestehend, einen Orgelpunkt be- 
zeichnen sollen, der sich im Klaviersatz aus verschiedenen 
Gründen nicht immer durch einen ausgehaltenen Ton 
wiedergeben lässt. Z. B. 

m 

Bach, 

Ital. Coneert. 
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In Stücken, wie die Berceuse von Chopin, kann 
selbstverständlich von einem in dieser Weise accentuirten 
Vortrag. des orgelpunktartigen Basses keine Rede sein* 

17. Ausgehaltene Töne, unter oder über 
denen sieh mehrere kleinisren Werthes fortbe- 
wegen, müssen etwas stärker resp. die anderen 
etwas schwächer, als ihnen sonst zukäme, ange- 
schlagen werden. 

Es sind hier vier Fälle möglich. Die auszuhaltenden 
Töne können der Melodie angehören und als solche 1) in 
der Oberstimme 2) in einer der anderen sich vorfinden, 
z. B.: 



1) Gramer, Etüde No. 9. 
Allegro moderato. 
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mezzo legato. 
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2) Mendelssohn, L. v. W. No. 18. 
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In Fällen dieser Art folgt die grössere Hervorhebung 
der ausgehaltenen Töne schon aus B. 12. Ferner können 
diese Töne aber auch der Begleitung angehören und in 
dieser Stellung ebenfalls 3) in der Oberstimme, 4) in 
einer der anderen gelegen sein. Z. B. 



3) Beethoven^ Sonate Op. 26, Var. 3. 
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4) Beethoven, Sonate Op. 7. 
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Anch hier mnss der Einsatz des aaszuhaltenden 
Tones etwas markirt werden und zwar hier lediglich 
wegen der ünftlhigkeit des Klaviers, seine Töne in 
gleichmässiger Stärke weiterklingen zu lassen. Bei 
einem etwaigen Arrangement einer derartigen Stelle für 
Blas- oder Streichinstrumente müsste die Betonung fort- 
fallen. 

Die Ungleichheit des Stärkegrades der ausgehaltenen 
und gleichzeitig erklingenden Töne kleinerer Gattung 
muss um so grösser sein, je näher die beiden Stimmen 
an einander liegen, weil sich Töne von annähernd gleicher 
Höhe wegen der Aehnlichkeit ihrer Schwingungsverhält- 
nisse viel mehr zu beeinträchtigen geeignet sind, als weit 
auseinanderliegende, und weil ferner bei nicht hinreichen- 
der Ungleichheit des Anschlags die begleitenden kleineren 
Noten leicht als zur Melodie gehörig aufgefasst werden 
könnten. Z. B. 
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Mendelssohn, 

Fis-moll ^ 
Fantasie. 
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Hier muss dafür gesorgt werden, dass der Hörer 

m 



den letzten Takt nicht versteht als: 



* 



Eine ähnliche Sicherstellung des Hörers vor Miss- 
verständnissen fordern folgende beiden Takte: 
Mendelssohn, Caprice Op. 33 No. 1. 
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18. Gewisse einzelne Töne, welche der har- 
monisohen Führung eines Stückes eine über- 
raschende oder nach dem Vorangegangenen 
besonders erwünschte Wendung geben, sind durch 
schärfere Hervorhebung vor den übrigen Tonen 
ihres Akkordes auszuzeichnen. 

Dazu gehören vor Allem bei einer Modulation aus 
einer Moll- in die zugehörige Durtonart (oder umgekehrt) 
die Terz und Sexte der letzteren, als der charakte- 
ristischen Unterscheidungszeichen dieser beiden Ton- 
geschlechter: 



Beethoven, 

Sonate Op. 26, 
3. Satz. 
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oder: 
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Beethoven, Sonate Op. 10, No. 3, 3. Satz. 
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wo die Ö-mollsexte B nnd D-dursexte H hörbar einander 
gegenübergestellt werden müssen. 

Eine andere ; vom Componisten selbst in diesem 
Sinne bezeichnete, hierher gehörige Stelle befindet sich 
in dem Finale der Sonate Op. 7 von Beethoven, indem 
durch enharmonische Verwechslung das Stück plötzlich 
von E-dur nach Es-dur hinübergeschoben wird. Der 
dies hauptsächlich bewirkende Ton as (enharmonisch 
mit gis verwechselt) ist hier von Beethoven selbst mitten 
im pianissimo mit ff bezeichnet : 
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Femer gehört hierher die Dominantseptime der 
ünterdominante einer Tonart, wenn sie am Schluss eines 
Stückes die für die Cadenz so noth wendige Modulation 
nach dem Dreiklang der ünterdominante zu bewirken 
im Begriffe steht. Ein Beispiel wird dies klar machen. 
Die Berceuse von Chopin ist in ihren ersten 54 
Takten lediglich über den auf dem Orgelpunkt Des 
ruhenden Dreiklang und Dominantseptimenakkord von 
Des-dur aufgebaut und bringt eben dadurch die dem 
Titel entsprechende Gleichförmigkeit der Stimmung her- 
vor. Nun konnte aber der Componist unmöglich diesen 
Modulationsgang bis zum letzten Takt fortsetzen, ohne 
monoton im üblen Sinne zu werden, sondern er musste, 
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um einen befriedigenden Schlnss zn gewinnen, die Des- 
dnr-Tonart zuletzt in ihrem ganzen harmonischen Gehalte 
cadenziren lassen, mithin vor allen Dingen den bis 
dahin gänzlich vermiedenen Dreiklang der ünterdomi* 

Ides 
b • zu berühren suchen, um dann von ihm aus 
ges) 

über den Septimenakkord der V. Stufe \deder in den 
tonischen Dreiklang einzulaufen. Derjenige Ton, der 
diesen immer dringender ersehnten Unterdominantdrei- 
klang allein mit voller Noth wendigkeit herbeizwingt, ist 
der Ton ces (als Septime von des), den wir nun in der 
That im 55. Takte vom Componisten zum ersten Male 
angeschlagen sehen und der nun auch wie erquickender 
Balsam in das Ohr des Hörers dringt: 
• 8va, 




Kl au well, Der Vortrag in der Musik. 
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Diesem Ton gebührt daher ein ganz besonders 
intensives, wenn auch immer weiches Erfassen, wobei es 
sich sogar empfehlen dürfte, ihn bis znm Schluss des 
Taktea andauern zu lassen. Denn harmonisch erstreckt 
sich seine Wirkung nicht nur über diesen, sondern sogar 
über die drei folgenden Takte hinaus, bis endlich im 
59. Takte der Dreiklang der IV. Stufe (als Quartsext- 
akkord) angeschlagen und in der vorhin angegebenen 
Weise der Schluss des ganzen Stückes herbeigeführt wird. 

Die meisten Fälle dieser Art sind natürlich bei 
Weitem nicht so frappant, wie dieser, doch wird es nur 
wenige Stücke geben, in denen dieser Ton, falls er über- 
haupt bei der Schlussbildung zur Anwendung kommt, 
nicht ein Gefühl ganz besonderer Befriedigung hervor- 
brächte, in dessen Erregung er eben durch intensiveren 
Anschlag zu unterstützen ist. Man vergleiche in dieser 
Beziehung noch die Schlüsse folgender Stücke: Bach, 
Wohlt. Klavier, I. Theü: Präludium in B-moU, II. Theü: 
Fuge in Es-dur; Beethoven, G-dur Sonate Op. 14, 
No. 2, 1. Satz und Thema des 2. Satzes; Mendelssohn, 
Lied ohne Worte, No. 1, Fuge in E-moU; Schumann, 
„Warum?", Schlummerlied; Weber, Es-dur Polo- 
naisen. V. a. 
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An das bisher Gesagte seien noch einige 

C. Besondere Bemerkungen 

geknüpft, die sich nicht in die unter A. und B. begriffenen 
Eubriken einordnen Hessen, dennoch aber Modifikationen 
des vorgeschriebenen Tonbildes betreffen, welche der 
Componist entweder nicht zu bezeichnen pflegt oder zu 
deren genauer Bezeichnung ihm die Mittel fehlen. 

Für den Fall zunächst, dass zwei der früheren Be- 
stimmungen mit einander in Collision gerathen^ muss die 
Bedeutung beider für die bestimmte Stelle abgewogen 
und der stärkeren von beiden gefolgt werden. Z. B.; 

a) B. 12, schreibt für die S. 78 angeführte SteUe 
aus Beethoven, Op. 28 vor, den Tenor vor dem Bass 
hervorzuheben, was der Bestimmung B. 16, nach welcher 
der Bass den Mittelstimmen gegenüber das üebergewicht 
bewahren soU, widerspricht. In diesem Falle folge ich 
dennoch der ersteren Vorschrift, da der Bass, der hier 
einen Orgelpunkt bildet, durch die beständige Wieder- 
holung des d sich genügend hörbar geltend macht. 

b) Folgende SteUe: 
Beethoven, Sonate Op. 22. 
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decresc. 
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müsste nach A. 7, weil der Tongang steigt, beschlennigt^ 
weil er decrescendo ist, jedoch zögernd vorgetragen wer- 
den. Hier dringt die letztere Vorschrift durch, da sie 
dnrch A. 12, wonach vor Beginn der Eepetition einer 
Sonate, und durch A. 15, wonach vor jeder Fermate 
ein ritardando anzubringen ist, unterstützt wird. 

Eine Collision anderer, nämlich rhythmischer Art, 
welche dadurch entsteht, dass zwei gleiche Töne ver- 
schiedener Stimmen und verschiedenen Zeitwerthes vom 
Componisten nur durch Eine Note wiedergegeben werden, 
ist ebenfalls im Sinne der wichtigeren der beiden 
betheiligten Stimmen zu schlichten. So wird man in 
folgender Stelle: 

Mendelssohn, Lied ohne Worte. No. 37. 
Andante espressivo. 




den letzten Ton f , um den Fluss der Melodie nicht zu 
unterbrechen, als wirkliches Sechzehntel, nicht als Triolen- 
sechzehntel zu spielen haben, wodurch das f der linken 
Hand an das vorhergehende c näher herangerückt wird, 
als dieses von dem ihm vorangegangenen a entfernt war. 
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— üeber das Brechen (Arpeggiren) voa Akkorden 
oder einzelnen Intervallen möchte ich mich dahin äussern, 
dass es zwar im Allgemeinen eine Unsitte ist, Töne eines 
Akkordes, welche der Idee nach zusammengehören, nach- 
einander anzuschlagen, dass aber die Berechtigung des 
Brechens eines Akkordes unter besonderen Umständen, 
zur Erzielung eines bestimmten Effektes, schon aus dem 
Umstände erhellt, dass es die Componisten von jeher an 
bestimmten Stellen geradezu vorgeschrieben haben. So 
gut wie nun aber, wie wir gesehen haben, eine Menge 
kleiner Aenderungen des Tempo's und des Stärkegrades, 
auch wenn sie bezeichnet werden könnten, ebenso wie 
femer der Pedalgebrauch, über welchen nachher noch 
im Besonderen gesprochen werden soll, an vielen Stellen, 
wo er unerlässlich ist, der Einsicht des Spielers über- 
lassen zu werden pflegen, so giebt es auch zahlreiche 
Fälle, wo das Brechen eines Akkordes, auch ohne 
besondere Vorschrift, gestattet, wenn nicht geradezu 
geboten ist. Möge man aus den folgenden Beispielen 
einige Anhaltspunkte dafür gewinnen, zugleich aber 
bei Ziehung von Consequenzen der grössten Vorsicht 
eingedenk sein. 

Der nächstliegende offenbare Zweck eines arpeggirt 
gespielten Akkordes ist die Erzielung einer grösseren 
Breite der durch ihn dargestellten Klangmasse. In diesem 
Sinne ist das Arpeggio häufig bei einem vollstimmigen, 
«mit einer Fermate versehenen Akkord anzubringen, wie 
z. B. in der „Träumerei" von Schumann: 
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In gleichem Sinne auch am Schlüsse vieler Tonstücke, 
wenn er durch einen gehaltenen Akkord dargestellt wird> 
wiewohl hier, namentlich im pp und bei weiter Lage des 
Akkordes, ein gleichmässiges Anschlagen der Stimmen 
oft von schönerer Wirkung ist, wie z. B. in dem Es-dur 
Noktume Op. 9, Nr. 2 von Chopin: 
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Bei ff oder sfz anzuschlagenden Akkorden empfiehlt 
sich häufig ein geringes Arpeggiren, um die sonst leicht 
entstehende Härte des Anschlags dadurch zu mildem. 
So z, B. in der folgenden Stelle: 
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Schubert, 

Sonate 
Op. 164. 







oder in dieser: 



Mendelssohn, 
2 Klavier- , 
stücke, No. 1. 
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Die Angemessenheit des Arpeggio bei solchen Stellen 
geht daraas hervor, dass es in ganz ähnlichen Fällen, 
namentlich wenn der betreffende Akkord aasgehalten wird 
oder eine Paose darauf folgt, von den Componisten häafig 
vorgeschrieben wird. Man sehe z. B. Beethoven, Sonate 
in C-moll Op. 10, No. 1 im Adagio den 6. Takt and den 
TJebergangsakkord V, zur Repetition, Sonate G-dar Op. 31, 
No. 1 am Schluss des letzten Satzes wiederholt, Chopin, 
Polonaise in Cis-moll, 4. Takt a. a. m. 

Weiter möchte ich ein geringes Brechen eines 
Akkordes befürworten bei sehr schroffen and noch dazu 
sfz. zu spielenden Dissonanzen, wie z. B. am Schiasse 
dieser Stelle: 



sfz sfz sfz 



Beethoven, 

Sonate ^ 
Op. 81a, 
2. Satz. 




m m^i 



WO durch die Gonseqaenz der Stimmfohrang im letzten 
Akkord eine äusserst schrille Dissonanz herbeigeführt 
worden ist, die durch das Arpeggiren das unangenehme 
ihrer Wirkung verliert, ohne dadurch in ihrem Charakter 
beeinträchtigt zu werden. 

Endlich scheint mir das Arpeggiren auch das ge- 
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eignete Mittel zu sein, um im piano gewissen hoch- 
gelegenen einzeln^i Tönen, bei sehr tiefliegendem Bass 
und fehlend^! lüttelstimmen, das ihnen gebührende üeber- 
ge wicht zn sichern: 

Schonami, Phantasie, 3. Satz. 
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In den zuletzt angeführten drei Fällen ist das Brechen 
sozusagen nnr ein geduldetes, indem es die Herbeiführung 
des gewünschten Ausdrucks erleichtert, an den zahlreichen 
Stellen wie die zuerst angeführte jedoch ist es nicht zu um- 
g-ehen und hätte hier eigentlich vom Componisten vorge- 
schrieben werden müssen, wie er es denn in demselben Stück 
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an mehreren ähnlichen Stellen in der linken Hand auch 
ausgeschrieben hat, während er es an der oben angeführten, 
weil der Akkord doch von den meisten nicht gegriffen 
werden kann, offenbar als selbstverständlich voraussetzt. 
— So gross der Missbrauch ist, der mit dem Brechen 
der Akkorde an ungeeigneten Stellen getrieben wird, so 
wird er doch noch überboten durch den Missbrauch des 
Pedals, welches, so sehr es bei verständiger Anwendung 
dem Vortrag zur Zierde gereicht, unrichtig gebraucht 
auch die bestgemeinten Intentionen des Componisten zu 
vereiteln im Stande ist Es mögen daher auch über diesen 
wichtigen Gegenstand einige orientirende Bemerkungen 
hier Platz finden, eine erschöpfende Erörterung desselben 
würde die Herbeiziehung einer allzugrossen Anzahl von 
Notenbeispielen erfordern, die an dieser Stelle nicht mehr 
in der Absicht des Verfassers liegt. 

Dass das Pedal nur für die Dauer einer bestimmten 
Harmonie zu gebrauchen, beim Eintritt einer neuen zu 
wechseln ist, bedarf als selbstverständlich wohl kaum der 
Erwähnung. Dass es aber auch während der Dauer 
einer bestimmten Harmonie nicht ausnahmslos anzuwenden, 
sondern in vielen Fällen überflüssig, in einigen sogar 
störend wirkt, wird so oft übersehen, dass es geboten 
scheint, auf diese Fälle besonders aufmerksam zu machen, 

Ganz unzulässig ist das Pedal bei tiefliegenden Stellen, 
weü die tieferen Töne vermöge ihrer grösseren Breite 
und Fülle schon an sich von längerer Dauer und Nach- 
wirkung sind, als die höheren. So würde die folgende Stelle; 
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Beethoven, 

Sonate Op. 57/ 
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mit Pedal nur eine unklare, verschwommene Wirkung' 
hervorbringen. Aber auch bei Stellen der mittleren Lage 
des Klaviers ist das Pedal überflüssig, so lange sie in 
allen Stimmen bequem gebunden ausgeführt werden können. 
So kann man das Thema des Adagio's der F-moU Sonate 
Op. 2 von Beethoven in seinen ersten acht Takten ganz 
ohne Pedal spielen bis auf eine Stelle Takt 7: 




wo beim zweiten Viertel das Pedal anzuwenden ist, damit 
bei dem Hinuntergehen der linken Hand in die Oktave 
keine Lücke entsteht. Mit dem kleinen c der linken 
Hand verlässt der Fuss das Pedal wieder, das c selbst 
ist dagegen als Grundton des Septimenakkordes bis zum 
Taktende auszuhalten und mit dem f des folgenden Tak- 
tes zu verbinden. Dass es vom Componisten nicht so be- 
zeichnet ist, hindert nicht, es so zu spielen. Es gehört 
dies zu den kleinen üngenauigkeiten der Schreibweise, 
die man in den Compositiohen der früheren Zeit häufig 
antrifft, die aber nur ein Pedant in die praktische Aus- 
führung hinübernehmen wird. Schreibt doch Beethoven 
selber acht Takte später ganz correkt: 
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Für die höchsten Tonlagen, in der Regel vom c an, 
ist das Pedal unwirksam und auch nnnöthig, weil diese 
Lagen der Kürze und mangelnden Fülle ihrer Töne wegen 
nur im schnellen und schnellsten Tempo Verwendung 
finden, gehaltene Stellen in dieser Höhe nicht im Charak- 
ter des Klavieres sind. 

Somit verbleihen als das eigentliche Feld der Pedals 
alle über die Klaviatur sich verbreitenden gebrochenen 
Akkorde, femer diejenigen Stellen mittlerer Lage, welche 
ohne Zuhülfenahme des Pedals nicht gebunden ausgeführt 
werden können, sowie endlich alle Verbindungen hoher 
oder mittlerer mit tiefen Lagen, deren Zahl in der prak- 
tischen Composition natürlich diejenige aller anderen 
Stellen zusammengenommen überwiegt. 

Bei Passagen gebrochener Akkorde, deren Vortrag 
der Anwendung des Pedals in der Regel gar nicht ent- 
rathen kann, ist jedoch wohl zu beachten, ob dieselben 
nur den harmonischen Gehalt eines Akkordes zur breite- 
ren Darlegung bringen, oder ob sie melodische Bedeu- 
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tung haben. Im ersteren, häufigeren Fall — s. z. B. den 
Schluss der Cis-moll Sonate von Beethoven — ist unter 
allen Umständen von dem Pedal Gebrauch zu machen, 
im letzteren nur bei aufwärts gehenden Passagen, da bei 
abwärts gehenden der melodische Faden durch die darüber 
liegenden nachklingenden Töne beeinträchtigt werden 
würde; 

Beethoven, Sonate Op. 31, No. 2. 




senza Pedale, 




Was den Pedalgebrauch in einfach melodischen 
Stellen mit Begleitung anbelangt, so ist er zwar in erster 
Linie von dem Wechsel der herrschenden Harmonie ab- 
hängig, in zweiter aber auch von der Melodie, deren 
unharmonische!! Nebentönen er, besonders im langsamen 
Tempo, wenn sie in gleicher oder grösserer Breite auf- 
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treten, als die harmonieeigenen, in vorsichtigster Welse 
Rechnung zu tragen hat. Dieses, dorch irgend einen 
einzehien nnharmonischen Nebenton veranlasste Wechseln 
des Pedals kann bisweilen sogar mit einem Opfer ver- 
bmiden sein, wie z. B. am Anfiang der „Träumerei", 
von Schumann; 
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wo das vorgeschriebene Pedal bei dem er4ten e der Mt^- 
lodie unterbrochen und bei dem folgenden f wledergo- 
nommen werden muss, obwohl auf diese Weise, da f mit 

dem ersten Finger zu nehmen ist, die Quinte {«[der reell- 

ten Hand verloren geht. Dieser Verlust ist aber nicht 
so gross, als der Missklang bei ununterbrochenem Pedal- 
gebrauch unerträglich sein würde. 

In schnelleren Stücken brauchen die unhaimonischen 
Nebentöne nicht so ängstlich berücksichtigt zu werden 
und sie verlieren ganz ihren Einfluss auf das Pedal, wenn 
die Melodie aussrrhalb des Wirkungsbereichs desselben 
gelegen ist. 



— 112 — 

In Beziehung auf das Ergreifen des Pedals nach 
einem Harmoniewechsel sei bemerkt, dass dasselbe immer 
erst zvL geschehen hat, wenn der neue Akkord bereits 
angeschlagen ist, nnd nicht in demselben Moment, in 
welchem er erfasst wird, weil nnr im ersteren Falle die 
Garantie dafür vorhanden ist, dass die Finger die Tasten 
des vorhergehenden Akkordes verlassen haben. So ist in 
dem Schlüsse der Caprice Op. 16, No. 1 von Mendels- 
sohn: 





das vorgeschriebene Pedal nicht zugleich mit dem a der 
linken bezw. eis der rechten Hand zu nehmen, sondern 
erst zwischen dem ds und e der rechten Hand, da sonst 
unvermeidlich das mit dem Daumen gefasste d des vorigen 
Taktes in die A-dur Harmonie hineinklingen wird. 
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Als Beispiel einer auf ganz aparte Art und Weise 
zu behandelnden Pedalstelle seien hier schliesslich noch 
zwei Takte aus der A-moll Etüde Op. 70 von Moscheies 
angeführt: 
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Diese Stelle scheint auf den ersten Blick unausführbar^ 
da bei Anwendung des Pedals der ganze erste Akkord 
in den zweiten hineinkh'ngen^ ohne Pedal dagegen das e 
der linken Hand nothwendig verloren gehen muss. Um 
beides zu verhüten, muss der erste Akkord, nachdem er 
genügend lange erklungen, m seinen drei oberen Tönen 
losgelassen werden, während der kleine Finger der linken 
Hand das e festhält. Nachdem hierauf, bei stets festge- 
haltenem e, das Pedal gewechselt worden, kann man nun 
mit Loslassung des jetzt durch das Pedal gesicherten e 
ohne Weiteres zu den drei oberen Tönen des neuen Akkor- 
des übergehen. 



Ich bin hiermit am Ende derjenigen Fälle von Mo- 
difikationen des vorgeschriebenen Tonbildes angelangt, 
welche mir zur Erzielung eines guten Vortrags bedeutend 

El an well, Der Vortrag in der Musik. 8 
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und einer ansfahriidierai Erörterong bedniftig genug 
endtüesD/OL Konntm sich jedodi onM»« Betraditnngen, 
der Natur der Sache nach, bisher nnr auf das Einzelne 
beziehen, so wird es jetzt am Ende derselben nothig sein, 
einen nberschanend^i Blick anf den 

D. Vortrag eines Tonstiekes im firossen und Oanzen 

zu werfen, nm jetzt anch von diesem eihohteren Stand- 
orte ans gewisse, ihm entsprechende Maximen sinnge- 
mässer und schöner Darstellnog zn 'gewinnen. 

Hier ist nnn ganz besonders der Ort, die Analogie 
der Mnsik mit der Sprache, anf welche schon S. 53 liin- 
gedentet wnrde, als Mittel znr Anffindnng jener Maximen 
mit Erfolg heranzuziehen. Anf so verschiedenem Stand- 
punkte diese beiden Aenssemngsweisen des menschlichen 
Geistes anch stehen, insofern die Sprache sozusagen 
gradlinig, nämlich an dem Faden begrifOich logischer 
Entwickelung sich fortbewegt, die Musik dagegen ans 
dem Mangel an jenen Begriffen mehr den Gesetzen archi- 
tektonisch-symmetrischer Gliederung folgt, in ihrer Fort- 
bewegung daher mehr der Arabeske zu vergleichen ist," 
so kommen sie doch beide. in der Hauptsache uberein: 
der Nothwendigkeit in der Zeit sich vollziehender Dar- 
stellung, und wie ein Deklamator oder Eedner den Inhalt 
seines Vortrags in successiver Weise zu entwickeln und 
durch die Art seiner Darstellung dafür zu sorgen hat, 
dass der aufmerksame Hörer am Schlüsse eines har- 
monischen Gesammteindruckes theilhaftig geworden ist, 
so muss auch der Vortragende einer Tonschöpfung durch 
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Terständiges und abwägendes Entfalten und Verketten 
der einzelnen Theüe derselben den Hörer in» den Stand 
setzen, sich ein von der Nothwendigkeit der Zusammen- 
gehörigkeit jener TheÜe, d. h. von der Individualität 
der Composition überzeugendes Gesammturtheil am 
Schlüsse bilden zu können. Hierin liegt auf Seiten des 
Vortragenden das Geheimniss des Erweckens einer Stim- 
mung im verständnissvollen Hörer, nicht in der Ent- 
wickelung einer, wenn auch noch so grossen, äusseren 
Virtuosität, welche nur als die freilich unerlässHche Vor- 
bedingung jeder Kunstleistung anzusehen ist. 

Auf einen nicht unwesentlichen Unterschied zwischen 
der sprachlichen und musikalischen Reproduktion muss 
jedoch hierbei die Aufinersamkeit gerichtet werden. Bei 
der ersteren wird immer das Stoffliche, das Was der 
Leistung, das üebergewicht behaupten über das Wie. 
Eine gedankenvolle Dichtung, eine geistreiche Rede wer- 
den auch bei mittelmässiger Reproduktion einen bedeu- 
tenderen Eindruck hinterlassen, als ein phrasenhaftes, 
gedankenarmes Produkt bei noch so vollendeter Wieder- 
gabe. Ja, es wird im letzteren Falle gerade der Contrast 
von Produktion und Reproduktion, je grösser er ist, 
desto sicherer die künstlerische Wirkung zu schmälern 
im Stande sein. Anders in der Musik. Hier ist das 
Was zwar ebenfalls das Primäre und kann in die abso- 
lute Geistlosigkeit einer Schöpfung auch durch den voll- 
endetsten Vortrag der Geist nicht hineingezwungen werden, 
aber das Wie amalgamirt sich hier mit dem Was in 

8* 
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einer viel innigeren and deshalb bedentungsvolleren 
Weise, aK es bei der Sprache je der Fall sein kann. 
Eben weil^ wie zn Anfang bemerkt wnrde, kein Componist 
seine Gedanken so zu Papiere bringen kann, wie sie 
seinem geistigen Ohre vorschwebten, der Spieler daher 
das Fehlende und nicht sichtbar Darzustellende zn er- 
gänzen hat, ist er gewissermassen an der Schöpfung des 
musikalischen Gedankens mitbetheiligt und für seine 
Wirkung in höherem Grade verantwortlich, als der mit 
der Reproduktion eines dichterischen Werkes Betraute. 
Der Dichter ist vermöge der begrifflichen Bestimmtheit 
der Sprache in der Lage, seine Gedanken ohne Rest in 
dieselbe ergiessen zu können, die Aufgabe der Reproduk- 
tion besteht daher nur in dem Herausarbeiten des in dem 
Kunstwerke vollständig Enthaltenen und so verschieden 
diese Aufgabe je nach der Befähigung der Darsteller 
auch gelöst werden kann, so werden die Unterschiede 
doch nur in dem Mehr oder Weniger jenes Herausarbei- 
tens liegen können. Die musikalische Reproduktion hat 
aber nicht nur herauszuarbeiten, sie hat auch hineinzu- 
legen: ihre Aufgabe ist eine wesentlich qualitative und 
der der Produktion zum Theil homogene. 

Bleiben wir indess bei unserer im Allgemeinen zu- 
treffenden Analogie zwischen Musik und Spmche stehen, 
so ergiebt sich als erste Bedingung vollendeten Vortrags 
die Deutlichkeit der Darstellung. 

Ich rede hier nicht von der Deutlichkeit des An- 
schlags, der Figuren und Passagen, welches in das Gebiet 
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der Technik gehört, sondern von der Deatlichmachimg 
der Disposition, des Banes der Composition im Grossen 
wie im Kleinsten. Hiemach mnss zunächst der thema- 
tische Stoff des Stückes in die ihm gebührende hellere 
Beleachtnng gerückt nnd nicht nnr bei dem erstmaligen 
Auftreten der Themen, wie es die unter A. 1 und 2 
gegebenen Regeln vorschreiben, sondern wo er auch 
immer auftaucht, durch ausdrucksvolleren, nüancirten 
Vortrag ausgezeichnet werden. Sodann sind die Haupt- 
angelpunkte im Bau der Composition — trigonometrischen 
Punkten vergleichbar — aut irgend einer Weise, meist 
durch ein kleines ritardando, vorzubereiten und einzu- 
führen. Bei den in dreitheiliger (Sonaten-)Form ge- 
schriebenen Stücken (bei Weitem der Mehrzahl aller 
grösseren und kleineren Klavierstücke) sind dies, wie 
schon aus früheren Bemerkungen hervorgeht, nächst dem 
Anfang der Eintritt des zweiten Thema's, der Schluss des 
ersten Theils, der Eintritt der Repetition und ihres 
zweiten Thema's und der Schluss des Ganzen. Endlich 
müssen nicht nur die Themen selbst, sondern überhaupt 
alles, was im Verlaufe des Stückes thematische oder 
motivische Bedeutung erlangt, schärfer hervorgehoben 
werden. Oft sind es nur wenige Töne, drei, zwei, ja 
einer (vergl. S. 85 f.), durch deren intensivere Hervor- 
hebung eine Stelle ein ganz anderes Aussehen erhält 
und mit Einem Schlage das sonst Dunkle und Bedeutungs- 
lose verständlich und charakteristisch wird. 

Dieses Herausarbeiten und in den Vordergrund 
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rücken bestimmter Themen und motivisch auftretender 
kleiner Stellen wird nun ausser durch die Modifikationen 
des Tempo's und des Stärkegrades durch die sogenannte 
Phrasirung bewirkt, mit welchem Worte deutlich 
genug auf den in dieser Beziehung bestehenden analogen 
Charakter musikalischen und rednerischen Vortrags hin- 
gewiesen ist. Ich verstehe hierunter die durch bestimmte 
Modifikation des Anschlags bewirkte einheitliche Zu- 
sammenfassung einer Stelle und Absonderung derselben 
von ihrer Umgebung. Während nun aber die Sprache 
in ihrer Interpunktion, in welcher, wie Schopenhauer sich 
ausdrückt, ein Theil der Logik jeder Periode steckt, ein 
vortreffliches Mittel besitzt, das innerlich Zusammen- 
gehörige auch äusserlich verbunden darzustellen und 
dadurch dem schnellen Verständniss des Lesers wesent- 
lich vorzuarbeiten, befindet sich die Musik nicht in einer 
gleich günstigen Lage. Denn die Abgrenzung der ein- 
zelnen Phrasen durch Legatobogen — die einzige in 
vielen Fällen gebräuchliche Bezeichnung der Phrasirung 
— ist schon deshalb nicht immer thunlich, weil ja auch 
staccato zu spielende Stellen unter den Begriff einer 
Phrase fallen und in diesem Falle leicht Missverständnisse 
hervorgerufen werden können. Es muss also auch dieses 
unentbehrliche Mittel eines guten Vortrags der einsichts- 
vollen Anwendung des Spielers überlassen bleiben. Dass 
die richtige Handhabung desselben nur aus dem gründ- 
lichen Verständniss der Form der Composition hervor- 
gehen, im anderen Fall unter Umständen leicht Missgriffen 
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die Alt dhv Plnam« bMpti^ichlidi 
■■st fir üe BestwMing d«s; Finir^r- 
Satzes tmer Stelle, sei es ucb, da» dadurch tHr di« 
AiiBfiihnB^ eise rnbeqpcailidikeit herheigefthrt xrtiid«. 
Aach hier mam, wie es schon früh» nehrfiach |;^escheh«&, 
auf die Ge&hr der üehertreihiiiig aofinerksam gemacht 
and daTor gewarnt w^den. Ein ohertriehenes Phrasiren 
fahrt zor Zeratickdang der Gompodtion and aar gftna* 
lichffli Zerstörung des Totaieindracks , darch welchen 
allein die Indiyidaalitftt des Konstwerkes im Bewnsst* 
sein des Hörers gewährleistet wird. Der Spieler ist 
kein Anatom and soll nicht die Theile einer Composition 
in ihrer Besonderheit, sondern in ihrer Vereinigung, in 
ihrem Ineinandergreifen und Aufeinanderwirken vor dem 
Ohre des Hörers entrollen; nur wenn es sich um Unter» 
richtszwecke handelt, darf natürlich und muss sogar 
das entgegengesetzte Verfahren eingeschlagen werden. 

Haben wir durch diese Mittel zur Erzielung genü- 
gender Deutlichkeit der Darstellung dafür gesorgt, das» 
der Hörer von dem Inhalt einer Composition richtige und 
vollständige KenntniBS erhält, so schliesst sich Jetzt hieran 
als zweite Bedingung vollendeten Vortrags die An- 
gemessenheit und Schönheit der Darstellung. 

Hierher rechne ich in erster Linie die Wahl dcM 
richtigen Tempo's und allgemeinen Stärkegrades ein«r 
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Composition*), denn die allgemeinen vorgeschriebenen 
Bezeichnungen: adagio, allegro, presto u. s. w. einerseits, 
piano, forte, fortissimo n. s. w. andererseits^ sind sämmt- 
lich relativ und müssen iBrst nach dem allgemeinen 
Charakter der darzustellenden Gomposition anf ihren be- 
stimmten Werth präcisirt werden. Es giebt Stücke, die 
fast durchweg forte gehalten sind, in denen, daher auch 
die Vorschriften für geringere Stärkegrade, absolut ge- 
nommen, doch noch ein ziemlich beträchtliches Mass der 
Stärke involviren, andere, in welchen das piano vor- 
herrscht und eine entschiedene Erhebung des Stärke- 
grades gegen die Intention des Oomponisten wäre; Stücke, 
welche dui'chweg eine scharfe Rhythmisirung, schneidige 
Accente verlangen, andere, die mehr gleichmässig fliessend 
(fast verschwommen) vorgetragen sein wollen. Daher 



*) Streng genommen gehört das Tempo sowohl wie der 
Stärkegrad einer Gomposition zu dem Was ihres Inhalts und 
nicht zu dem Wie der Ausführung, denn ein in verkehrtem 
Tempo und Stärkegrad vorgetragener musikalischer Gedanke 
besagt häufig etwas ganz Anderes (Musikalisches) als vom 
Componisten beabsichtigt war, und ist oft gar nicht wieder- 
zuerkennen. Deshalb ist eigentlich, wenn bisher von der 
deutlichen und nicht missverständlichen Darstellung des In- 
halts einer Gomposition die Bede war, die richtige Wahl des 
Tempo^s und des Stärkegrades stillschweigend vorausgesetzt. 
Nichtsdestoweniger müssen diese beiden Betrachtungen zum 
Behuf grösserer Klarheit gesondert vorgenommen werden, 
wobei man jedoch stets des Uneigentlichen dieses Verfahrens 
eingedenk sein möge. 
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ist vor Allem der Gmndcharakter einer Ck>mpo^tioii 
festznstelleo und darnach ein ihm entsprechender Grad 
der Schnelligkeit und der Starke zu ej^rreifl^. Die«ser 
Bestimmung des allgemeinen Charakters einer Composition 
kommen in vielen Fällen charakteristische Beiwörter, 
welche von den Oomponisten der TempobeEeichnniig hin« 
zugefügt sind, zu Hülfe, und wenn Beethoven über 
das Adagio der D-dur Sqnate Op. 10 schreibt Largo e 
mesto, wenn er der ganzen Sonate Op, 13 die Bezeich* 
nung path6tique, derjenigen Op. 57 das Beiwort appas- 
sionata hinzufugt, so kann über den Charakter dieser 
Stücke kein Zweifel aufkommen. Anders verhält es 
sich bei solchen, in denen solche Charakter- und Vor* 
tragsbestimmungen gänzlich fehlen. Hier können aller- 
dings die Ansichten und Auffassungen der Spieler aus- 
einandergehen, insofern das Charakteristische eines Stückes 
von mehreren nicht immer nach denselben Momenten 
beurtheilt wird, auch die geistigen und gemtithlichen Be- 
schaffenheiten der Beurtheiler dabei in*s Gewicht fallen. 
Es kann hiemach eine Composition von Seiten zweier 
Spieler erheblich von einander abweichende Auffassungen 
und Ausführungen erfahren, ohne dass dem einen oder 
anderen derselben die Berechtigung zu der seinigen 
abgesprochen werden könnte. 

Glaubt man sich nun aber zu einer bestimmten 
Auffassung bereditigt und hat man sich ihr gemäss für 
ein bestimmtes Tempo und einen bestimmten Stärkegrad 
entschieden, so muss im Allgemeinen an denselben fest- 
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der Entwickelang des Stückes zu betrachten hat. Dieser 
erhöhte, häufig durch eine Fermate oder einen Orgelpunkt 
markirte Aussichtspunkt muss ganz besonders sorgsam 
vorbereitet, in seiner Bedeutung charakterisirt und die 
Aufmerksamkeit des Hörers in intensivster Weise darauf 
gerichtet werden, wenn ihm das Vorangegangene sowohl 
wie das Folgende, mithin das ganze Sttick, im richtigen 
Lichte erscheinen soll. Ich möchte, dem Gesagten zufolge, 
das Geniessen einer (in Sonatenform geschriebenen) Com- 
Position dem Genüsse einer Bergtibersteigung vergleichen. 
Während des ganzen ersten Theiles geht es bergauf und 
«s ist ebenso natürlich wie genussreich, oben angelangt 
seinen Blick noch einmal nach rückwärts zu lenken, um 
die durchmessene Strecke, die Einem bei jedem Schritte 
noch so ganz neu war, unmittelbar nach der ersten Be- 
kanntschaft noch einmal am Geiste vorüberziehen zu lassen. 
Die genauere Erforschung des Gipfels bis zur Entdeckung 
desjenigen Punktes, der die eigentliche Bundsicht bietet 
und von dem aus die Möglichkeiten des Hinabstiegs schon 
im Geiste anticipirt werden, sind dem Durchführungstheile 
mit seinem Höhepunkte zu vergleichen, die Repetition 
würde dem Hinabstiege selber entsprechen. Erfüllt und 
bereichert iiit den auf dem Gipfel empfangenen Eindrücken 
erreicht man auf der anderen Seite wieder den Fuss des 
Berges, der nun freilich, auch von unten gesehen, einen 
viel bedeutsameren Eindruck gewährt, als ehe man ahnen 
konnte, welchen Beichthum und welche Fülle von Schön- 
heiten er zu erschliessen föhig sei (das Thema einer Com- 
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Position vor der Kenntniss des Ganzen gehört und nach 
derselben). 

Die Hauptschwierigkeiten des Vortrags einer Com- 
position liegen sonach in der Verständlichmachung der 
Exposition derselben. Hier kann nicht genüg gethan 
werden, was der Klarheit der Auseinandersetzung zu 
Gute kommt und den Geist des Hörers sozusagen in die 
Entwickelung des darzustellenden Kunstwerks hinein- 
zwiugt. Ist einmal der Höhepunkt erreicht, so wird der 
Hörer, der bis dahin mit Aufmerksamkeit und Verständ- 
niss gefolgt ist, ohne Mühe auch den weiteren Verlauf 
des Stückes zu verfolgen im Stande sein. — 

Unerschöpft und unerschöpflich sind die Möglich- 
keiten musikalischer Formbildung und es wäre vermessen, 
der sogenannten Sonatenform eine ewige Gültigkeitsdauer 
in Aussicht stellen zu wollen. Eins aber steht fest, dass 
der Kreislauf der Bewegung, wie ihn im Grossen und 
Ganzen die Entwickelung der Sonate beschreibt, und der 
darin besteht, dass das Stück, von einer deutlich ange- 
schlagenen Tonart ausgehend, sich nach der Richtung der 
Oberdominantseite zu erhebt, um am Schlüsse auf dem 
Wege der Unterdominante wieder zu der Anfangstonart 
zurückzukehren, dass dieser geschlossene Kreis der Be- 
wegung dermassen der Natur des musikalischen Ausdrucks 
und dem ästhetischen Bedtirfhiss des Hörers entspricht, 
dass eine Ersetzung dieser Form durch . eine vollkomme- 
nere schwerlich gedacht werden kann. Für die Natur- 
lichkeit, ja Selbstverständlichkeit dieser Form spricht 
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anch der ünustand, dass das Volk in seinen von theoreti- 
schen and ästhetischen Ueberlegongen nnbeeinflnssten 
Produktionen y in seinen Liedern ttnd Tänzen, allmählich 
nnwillkürlich anf diese Art der Gestaltung verfallen ist 
nnd nnr in dieser Weise sich auszusprechen weiss und 
verstanden wird. Die genauere Verwerthung dieses all- 
gemeinen Entwickelungsganges zu konkreten, fest ausge- 
bauten und scharf gegliederten Formen wird freilich dem 
Geschmacke der verschiedenen Zeitalter in den mannig- 
fachsten Beziehungen unterliegen, wie denn schon zwischen 
dem Sonatenstil Haydn's und Beethoven's, auch ab- 
gesehen von der gewaltigeren Individualität des letzteren, 
ein deutlich erkennbarer Unterschied hervortritt. Beet- 
hoven selbst wieder vertritt mit seiner einzigen Person 
eine ganze Epoche der Entwickelung. Indem er das noch 
bei Mozart bestehende starre Schema durch Erweiterung 
der einzelnen Gruppen und Perioden und durch organischere 
Verschmelzung derselben flüssiger und geistiger zu machen 
suchte, indem er im fortgesetzten Verfolg dieser freieren 
Behandlung zu beinahe phantasieartigen Gestaltungen 
gelangte (wie in der D-moll Sonate Op. 31, der E-dur 
Sonate Op. 109), indem er sogar an bis dahin unantast- 
bare Punkte die Hebel seiner Spekulation ansetzte und 
z. B. in der C-dur Sonate Op. 53 die Exposition statt nach 
der DominantiB nach der harmonisch viel weiter entfernten 
Tonart der grossen Terz (vierten Oberquinte) leitete, zeigte 
er uns, zu welchem Kunstbau ein Genie eine vorhandene 
Form erheben kann, ohne sie in ihren Principien anzn- 
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greifen oder zu zerstören. Denn es ist im höchsten Grade 
bewundemswerth, wie klar gerade in den letzten Werken 
Beethoven's, in denen seine Phantasie am freiesten zu 
schalten scheint, die festen Linien jener vorhin erwähnten, 
der Bahn eines Kreises verglichenen, Entwickelungsform 
erkennbar si^^d, zum Beweis, dass sie von mehr als vor- 
übergehender Bedeutung, dass sie, soweit es sich bis heute 
absehen lässt, von unabänderlicher Geltung sind. . 

So mannigfaltig nun aber auch die Möglichkeiten 
der Behandlung sind, welchen jene im Grundriss ange- 
deutete Form bei der Hervorbringung grösserer Kunst- 
werke unterliegen kann, und so verschiedenartig diese 
letzteren demgemäss ausfallen mögen — den menschliehen 
Individuen zu vergleichen, welche alle den Menschentypus 
in irgendwelcher Modifikation zum Ausdruck bringen — 
so wäre es doch zwecklos und würde eine Aufgabe ohne 
Grenze sein, wollten wir allen diesen Möglichkeiten im 
Einzelnen nachzugehen suchen, in der Absicht, auch für 
sie im Besonderen die Maximen ihnen entsprechender 
Darstellung aufzustellen. Dem einsichtsvollen Spieler 
muss es vielmehr genügen, jene Normallinien klar erkannt 
zu haben, um in beständiger Vergegenwärtigung derselben 
seinem Vortrag diejenige Fassung zu geben, die nicht 
allein dem sinnvollen und schönen Inhalt der Composition 
am meisten entspricht, sondern auch dem Hörer das Ver- 
ständniss in der entgegenkommensten Weise zu ermöglichen 
geeignet ist. 



Buchdrackerei Julias Klinkhardt, Leipzig. 
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